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Non è facile definire la Cappella Sistina perché è 
tante cose insieme. 

E un luogo sacro: è da cinquecento anni la sede 
del conclave e, insieme, è la Cappella Magna , uti¬ 
lizzata dal pontefice per le cerimonie solenni. 

È uno stupefacente racconto per immagini 
che inizia con la Creazione e si conclude con 
il Giudizio universale. 

Ma non è solo questo. È la massima espressione 
della pittura del Rinascimento. È uno dei più im¬ 
portanti tesori artistici del mondo. È la meta di 
milioni di visitatori ogni anno. 

Ed è l’opera più famosa e completa di un genio, 
Michelangelo. Ma è anche il frutto del mecenati¬ 
smo di grandi papi e della collaborazione di altri 
sommi artisti, da Perugino a Botticella da Ghir¬ 
landaio a Raffaello. 

In questo volume riccamente illustrato, Alberto 
Angela ci accompagna in un affascinante viaggio 
in cinque tappe per scoprire come ha preso for¬ 
ma questa grandiosa creazione dell’umanità. È un 
percorso entusiasmante che comincia con l’intui¬ 
zione illuminata di Sisto IV - costruire una cap¬ 
pella simbolo della “maestà papale”, riproducen¬ 
do il perduto Tempio di Gerusalemme - e passa 
per l’ideazione di un ambizioso progetto di deco¬ 
razione (per cui lo stesso pontefice deve far pace 
con la Firenze di Lorenzo il Magnifico per poter 
attrarre alla sua corte i migliori talenti del tem¬ 
po) e, successivamente, per i burrascosi rapporti 
fra Giulio II e Michelangelo che tuttavia compie 
in soli cinque anni una serie rivoluzionaria di af¬ 
freschi sulla Volta. Segue la parentesi forse meno 
nota, quella in cui un altro papa, Leone X, vo¬ 
lendo lasciare anch’egli un segno indelebile, com¬ 
missiona a un altro gigante dell’arte, Raffaello, i 
cartoni per uno splendido ciclo di arazzi. Gran 
finale è il Giudizio universale, capolavoro impres¬ 
sionante di Michelangelo e, insieme, espressione 
del dramma della cristianità all’indomani del Sac¬ 
co di Roma. 

Con il linguaggio divulgativo che lo ha reso cele¬ 
bre, Angela racconta episodi storici e retroscena 
di questa straordinaria avventura creativa, de¬ 
scrive le tecniche e illustra gli affreschi, svelan¬ 
done anche i dettagli e consentendo così a tutti di 
immergersi in una delle esperienze più significati¬ 
ve della nostra cultura. 
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LA CAPPELLA MAGNA 


Ogni giorno almeno ventimila persone, con punte di venticinquemila nei 
periodi di massima affluenza turistica, entrano in Cappella Sistina. È gente di 
ogni provenienza, lingua e cultura. Di ogni religione o di nessuna religione. 
Per chiunque da qualsiasi parte del mondo arrivi a Roma, la Cappella Sistina 
è l’oggetto del desiderio, è l’attrazione fatale. Tuttavia la Cappella Sistina, 
pur facendo parte oggi di un percorso museale, è uno spazio religioso, è una 
cappella consacrata. Di più, essa è il vero e proprio luogo identitario della 
Chiesa romano-cattolica. Perché qui si celebrano le grandi liturgie, qui i 
cardinali riuniti in conclave eleggono il pontefice. La Sistina è, allo stesso 
tempo, la sintesi della teologia cristiana. 

La storia del mondo (dalla Creazione all ’Ultimo Giudizio) vi è qui 
rappresentata insieme al destino dell’Uomo redento da Cristo. La Sistina è 
la storia della Salvezza per tutti e, per ognuno, è l’affermazione del primato 
del Papa di Roma, è il tempo sub Gratia della Chiesa che assume, trasfigura 
e fa proprio il tempo sub Lege dell’Antico Testamento. È l’arca della nuova e 
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definitiva alleanza che Dio ha stabilito con il suo popolo. Non a caso l’architetto 
Baccio Pontelli, che operò fra il 1477 e il 1481 modificando e innalzando 
precedenti strutture, volle dare alla Sistina le dimensioni del perduto Tempio 
di Gerusalemme così come ci sono indicate dalla Bibbia. 

Chi entra nella Cappella Sistina entra di fatto in una immane sciarada 
teologico-scritturale che è arduo comprendere al primo sguardo. Ci sono 
immagini (la Creazione dell’uomo, il Peccato originale ) che nella memoria di chi 
guarda (sempre che chi guarda venga da paesi di cultura cattolica) riaffiorano 
in disarticolati frammenti dal catechismo dell’infanzia. Ce ne sono altre (le 
Sibille, i Profeti), certi episodi dell’Antico e del Nuovo Testamento, che il 
visitatore comune non conosce affatto. E poi c’è Michelangelo il quale, come 
una luce troppo forte che acceca tutto ciò che le sta intorno, assorbe con la 
sua clamorosa evidenza l’attenzione del visitatore rendendo difficile l’ordinata 
comprensione del sistema simbolico all’interno del quale Michelangelo stesso 
è inserito. 

C’è una Sistina quattrocentesca che il papa Sisto IV della Rovere fece 
affrescare fra il 1481 e il 1483 dai più grandi professionisti dell’epoca (da 
Botticelli, da Perugino, da Ghirlandaio, da Cosimo Rosselli, da Bartolomeo 
della Gatta) con le storie dei due supremi legislatori, Mosè e Cristo. Sono 
le scene dispiegate nelle pareti di sinistra e di destra. E poi c’è la Sistina di 
Michelangelo, il quale vi affrescò la Volta con le scene del Genesi con i Profeti, 
le Sibille e gli Antenati di Cristo fra il 1508 e il 1512, e poi ancora, fra il 1536 e 
il 1541, mise in figura la sterminata tragedia del Giudizio universale. 

Dire Cappella Sistina vuol dire più di duemila metri quadrati di pittura 
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murale che rappresentano, tutti insieme, l’antologia della grande arte 
rinascimentale più importante e più celebre del mondo. 

La Cappella Sistina è stata oggetto nei secoli di ricerche scientifiche 
innumerevoli, di interpretazioni iconografiche e iconologiche di vario segno, 
originalità e qualità. Se mettessimo insieme tutti i testi a stampa che parlano 
di questo luogo celebre dell’immaginario artistico universale, ne verrebbe una 
biblioteca di grandi dimensioni. 

Quello però che fino a oggi mancava alla sterminata bibliografia sistina 
era un libro come questo. Un libro governato da raffinata sapienza didattica 
e da straordinaria efficacia divulgativa. Si può essere esaustivi e persuasivi e 
allo stesso tempo scientificamente impeccabili anche quando si pratica l’arte 
difficile della grande divulgazione. Questo libro ce lo dimostra in maniera 
esemplare. 

La Cappella Magna della Chiesa di Roma è disarticolata e analizzata in 
ogni sua parte. Entriamo nella vasta aula, in quella che un certo giorno del 
1508 a Michelangelo dovette sembrare un “granaio”, ne avvertiamo lo spazio 
e le dimensioni (lunga 40,93 metri, larga 13,41, alta al culmine quasi 21) e 
ci sentiamo partecipi di una impresa immane che fra il 1481 e il 1541 ha 
impegnato il genio figurativo degli italiani nella stagione zenitale della loro 
storia. Prima, fra il 1481 e il 1483, con i maestri umbri e toscani scelti da papa 
Sisto IV (Perugino, Botticelli, Cosimo Rosselli, Bartolomeo della Gatta), poi 
con la duplice presenza di Michelangelo operoso nella Volta fra il 1508 e il 
1512, nella parete del Giudizio, fra il 1536 e il 1541. 

Artisti e committenti, elezioni di pontefici e i grandi fatti della storia, chiavi 
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iconografiche e iconologiche rare o poco note, l’ammirazione di letterati e 
di studiosi, lo stupore del popolo cristiano, le vicende edilizie e dei restauri, 
molte cose abitano i secoli della Sistina. Anche i celebri arazzi di Raffaello, 
concepiti per ornare le pareti della Cappella negli anni di Leone X Medici, 
anche quei tessuti mirabili di cui al mondo - dicono le cronache vaticane 
contemporanee - nihil est pulchrius (niente esiste di più bello), fanno parte 
della vicenda sistina. 

Il popolo dei Musei entra in un luogo atteso e sognato ed è inevitabile che la 
prima impressione sia di disorientamento, di sconcerto. Il mio consiglio, anche 
al visitatore della prima volta e di una sola ora, è di darsi tempo, di estraniarsi 
per quanto possibile dalla ressa e dal rumore, di guardare e riguardare a lungo 
e poi tornare a guardare ancora le scene affrescate, cercando di collocarle nel 
tempo, nella storia, nella dottrina che ha dato loro immagine e significato. 
Queste pagine, da leggere prima della visita e semmai da rileggere dopo, a visita 
conclusa, vogliono aiutare il visitatore a capire le ragioni che hanno portato, 
fra XV e XVI secolo, a questo vertice supremo dell’arte e della spiritualità 
umane. 

Antonio Paolucci 
Direttore dei Musei Vaticani 
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Viaggio nella Cappella Sistina 






Una 


ina cappella maestosa 


Un luogo unico 

Pochi luoghi al mondo lasciano incantati come la Cappella Sistina. 
Ognuna delle ventimila persone che ogni giorno entrano in questo luogo 
sacro rimane muta di fronte a tanta bellezza e, insieme, prova un senso di 
smarrimento. In effetti, non si sa dove concentrare lo sguardo, su quali 
affreschi, su quali volti: ci si sente rapiti dal famoso "contatto" tra le dita 
di Adamo e di Dio, poi dall’azzurro intenso del Giudizio universale e 
dalle sue figure dipinte che guizzano come fiamme di un incendio che 
divampa sulla parete. E, ogni volta che si sceglie un dettaglio, si prova 
sempre la stessa emozione: il piacere della perfezione... La perfezione 
dell’Arte, della creatività umana. 

Eppure, la Sistina non è nata per diventare uno scrigno di tesori arti¬ 
stici. E innanzi tutto una cappella consacrata, da oltre cinquecento anni, 
dove vengono celebrate importanti funzioni liturgiche. Quindi è un luo¬ 
go fondamentale per la Cristianità. Allo stesso tempo, da secoli ha un 
ruolo cruciale nella Storia: proprio qui si tiene il conclave, cioè l’elezione 
del nuovo pontefice, una decisione che ha sempre avuto profondi river¬ 
beri nella vita dei popoli. E, certo non da ultimo, la Cappella Sistina è 
diventata con i suoi capolavori un riferimento imprescindibile per l’Arte 
mondiale. 

Ma come si è potuto creare questo luogo unico al mondo? Il pensiero 
corre immediatamente a Michelangelo... In realtà, la Cappella Sistina è 
nata ben prima di lui e sulle sue pareti ci sono anche altre straordinarie 
opere dei migliori artisti della fine del Quattrocento. È quindi indissolu- 
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bilmente legata alla pittura del Rinascimento italiano. Ne è forse il frutto 
più maturo. E non occorre essere studiosi di storia dell’arte per coglierne 
la bellezza e l’unicità. A farvi capire il suo grande respiro bastano dei 
dettagli curiosi, come nel celebre affresco di Perugino La consegna delle 
Chiavi (vedi alle pp. 58-61). Famoso è l’aspetto prospettico di quest’o¬ 
pera, con lArco di Costantino ripetuto due volte sullo sfondo. Ma è in 
primo piano, nei volti dipinti, che l’affresco diventa carico di umanità: i 
visi ritratti non sono inventati! In quel gruppo si scorge per esempio Pe¬ 
rugino (paffuto, con il vestito e il cappello neri); così come nel Discorso 
della montagna si è autoritratto Rosselli. 

In effetti, la Cappella Sistina ha una storia sorprendente, in alcuni 
aspetti poco nota, ed entusiasmante. Come una sinfonia che coinvol¬ 
ge più strumenti in momenti diversi, ha conosciuto fasi e protagonisti 
differenti. Contemplarla non solo con gli occhi ma anche con la mente 
permette di passeggiare nel tempo scoprendo retroscena inaspettati e 
personaggi d’eccezione, come papi e artisti famosi. 

È quello che faremo noi adesso, partendo da una semplice domanda: 
perché è stata costruita la Sistina? Per rispondere bisogna tornare indie¬ 
tro nei secoli, fino al 1477, e calarsi in un mondo e in una società ben 
diversi da quelli attuali. 

Roma, la capitale della Cristianità, era popolata solo da qualche decina 
di migliaia di persone, come una città di medio-piccole dimensioni di 
oggi, ben lontana dal milione e mezzo di abitanti raggiunto sotto l’Im¬ 
pero. Diversamente dal periodo dei Cesari, quando i romani sapevano 
quasi tutti scrivere, leggere e far di conto (come ci testimoniano i graffiti 
lasciati sui muri di allora persino dagli schiavi), gli analfabeti erano nu¬ 
merosi. Ed era diffusa la violenza. Un affronto per la strada poteva finire 
a coltellate. Cosa inconcepibile in epoca romana, quando era proibito 
girare armati in città e si rispettava la legge preferendo i giudici e gli 
avvocati al filo della lama, molto più che nel Medioevo. 

Tuttavia, il 1477 - nel pieno del Quattrocento, secolo deH’Umanesimo, 
in cui si ribaltò il modo di concepire l’uomo e il mondo rispetto ai secoli 
precedenti - fu anche l’alba di una nuova epoca, aperta solo quindici 
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anni più tardi dalla scoperta dell’America. Nella vita quotidiana, infatti, 
mancavano ancora molti generi, come il pomodoro, la patata, la ciocco¬ 
lata, il tacchino... E anche le sigarette: non esistevano perché il tabacco 
era del tutto sconosciuto in Europa. Però la scoperta deU’America avreb¬ 
be presto cambiato il modo di vivere e di pensare in Europa, dando un 
contributo determinante al Rinascimento. Un Rinascimento che stava 
già nascendo in Italia, nella Firenze di Lorenzo il Magnifico, con l’e¬ 
mergere di un nuovo stile di vita aperto e più libero e con l’amore per le 
scienze e l’arte. La Cappella Sistina nasce proprio in questo momento di 
“trampolino” della Storia. Ciò spiega anche la forza rivoluzionaria e l’ir¬ 
ruenza degli affreschi di Michelangelo che sarebbero stati inconcepibili 
appena poco tempo prima. 


La Cappella Sistina prende il nome dal papa che decise la sua costru¬ 
zione, Sisto IV. Si tratta di un pontefice passato alla Storia con un doppio 
volto. Lo si ricorda per il suo nepotismo e per aver approvato l’Inqui¬ 
sizione spagnola. Tuttavia, fu anche un uomo di grande energia, fine 
teologo e insieme straordinario organizzatore. Francesco della Rovere, 
questo il suo nome, eletto nel 1471 con il nome di Sisto IV, aveva un’idea 
precisa: rinnovare il volto di Roma per rilanciare insieme la forza della 
Chiesa, in contrapposizione sia alla minaccia turca da Oriente sia alla 
crescente potenza delle signorie italiane, in particolare di Firenze. Con 
una gigantesca operazione che oggi definiremmo “di immagine”, decise 
quindi una serie di interventi di recupero e di monumentalizzazione de¬ 
gli edifici della città. E Roma ne aveva davvero bisogno: lo spostamento 
della sede papale ad Avignone, nel Sud della Francia, aveva causato la 
progressiva decadenza e rovina di tanti edifici. 

Questo grande progetto andò avanti per anni - con la costruzione e il 
restauro di chiese e di palazzi civili, la sistemazione di strade e la creazio¬ 
ne di un nuovo ponte sul Tevere, il Ponte Sisto - e si articolò in due fasi: 
la prima, caratterizzata da un’intensa attività per il Giubileo del 1475; e 



la seconda, negli anni seguenti, in cui il papa attuò interventi capillari in 
città. Proprio nell’ambito di queste iniziative, Sisto IV decise di creare 
una cappella che potesse esprimere tutta la Majestas papalis, ovvero la 
sua maestà, al più alto livello: doveva colpire per il suo splendore ed es¬ 
sere la sede più impressionante per le celebrazioni del pontefice. 

D’altro canto, Sisto IV era davvero un pontefice particolare, capace 
anche di gesti simbolici. Appena eletto, ad esempio, aveva restituito alla 
cittadinanza romana l’antica statua della Lupa, simbolo di Roma, e altri 
fregi e bronzi famosi, facendoli collocare in Campidoglio. Inoltre ristrut¬ 
turò e arricchì la Biblioteca Apostolica con molte opere rare e di valore. 

La Cappella Sistina fu però un’impresa ben più ardua e complessa. 
Innanzi tutto, dove la si poteva realizzare? Il papa decise di non co¬ 
struire una nuova struttura ma di modificare un edificio precedente, 
la Cappella Palatina. Questa era, certo, l’antica sede in Vaticano per 
le cerimonie più importanti e solenni dei pontefici, ma non fatevi 
trarre in inganno dal suo nome: era al tempo stesso un’imponente 
costruzione difensiva a protezione del nucleo più antico dei Palazzi 
Apostolici in Vaticano. 

Ovviamente con il tempo la Cappella Palatina aveva perso la sua fun¬ 
zione difensiva ma, se oggi osservate la Sistina dall’esterno (vedi p. 19), 
rimarrete sorpresi del suo aspetto. E un massiccio e severo parallelepipe¬ 
do in muratura, dotato, come i castelli, persino di un “balcone” chiuso 
che corre lungo tutto il suo perimetro, da cui le guardie potevano far 
cadere olio bollente o pesi sugli eventuali assalitori. 

Quando iniziarono i lavori, questo antico edificio era in pessime con¬ 
dizioni, anche perché affondava le fondamenta in un terreno soffice, 
sede in tempi remoti di una necropoli. Vennero così abbattuti il tetto 
e tutte le pareti fino all’altezza di due-tre metri dal pavimento, per poi 
riedificare la nuova Cappella usando il perimetro di questa struttura 
originaria. Questo spiega perché la Sistina ha una pianta un po’ asim¬ 
metrica, cosa inconcepibile per il gusto del Quattrocento. In effetti, 
trovandovi al suo interno, potete notare che le pareti non sono paral¬ 
lele, ma convergono verso quella di fondo, la quale a sua volta è un po’ 



storta. Insomma l’antica “impronta” medievale è ancora ben presente 
nella sua anima architettonica. 

Generalmente si pensa alla Sistina come a un unico grande ambiente. 
In realtà, comprende anche un sotterraneo e un ammezzato con nove 
locali destinati un tempo agli appartamenti dei Magistri Cerimoniarum e 
oggi sede della Collezione d’Arte Contemporanea. 

Possiamo immaginare i lavori di costruzione della Sistina, con un via 
vai di operai, carrucole e impalcature, e le improvvise visite del papa per 
controllare che tutto procedesse per tempo. Il progetto aveva uno scopo 
preciso. E una grande ambizione: quella di ricreare a Roma il perduto 
Tempio di Gerusalemme, con le esatte dimensioni riportate nella Bibbia. 
Doveva quindi diventare il simbolo perenne dell’alleanza tra Dio e il 
popolo cristiano. 

Come si procedette? Partiamo dal pavimento. Di solito sfugge all'at¬ 
tenzione, ma è un peccato, perché è un vero capolavoro. Un capolavoro 
“dimenticato”. Sorprende quanto questo straordinario rivestimento rea¬ 
lizzato secoli fa sia ancora oggi in ottime condizioni malgrado venga 
calpestato da oltre cinque milioni di persone ogni anno. Già perché, in 
tempi moderni, come abbiamo detto, qui entrano circa ventimila visi¬ 
tatori al giorno: è come se ogni quattro-cinque giorni passassero nella 
Cappella gli spettatori di un intero stadio di calcio! E questo conferma 
l’eccellenza del lavoro compiuto secoli fa. In stile cosmatesco (vedi pp. 
22-23), il pavimento della Sistina non è una semplice decorazione. Ha 
altre tre funzioni. Innanzi tutto, conferisce dinamismo e profondità alla 
sala. In secondo luogo, funge da “segnaletica stradale sacra”: per secoli 
è servito da guida per le “tappe” rituali delle celebrazioni religiose. In 
altre parole, offriva i punti di riferimento necessari per capire dove do¬ 
veva inginocchiarsi il pontefice, come doveva muoversi la processione 
sacra durante i salmi, dove dovevano oscillare gli incensieri... Infine, 
contiene diversi simboli mistici, risalenti ad antichissime fonti ebraiche, 
come l’Albero della Vita o le Vie dell’Anima, e quindi offriva spunti per 
la meditazione sacra. 





Nulla è casuale in questo luogo straordinario, quindi, neppure il pavi¬ 
mento. Perciò, la Cappella Sistina va anche letta come un libro religioso, 
le cui pagine possono essere di marmo o affrescate con la firma di Mi¬ 
chelangelo o Perugino... 

Nella stessa ottica deve essere interpretato tutto il programma di deco¬ 
razione delle pareti e della volta, stabilito da Sisto IV fin dall’inizio dei 
lavori. Era un programma molto preciso: nella fascia bassa, si prevedevano 
finti arazzi dipinti. La fascia intermedia, a partire da circa due-tre metri da 
terra, sarebbe stata occupata da affreschi suddivisi in due cicli: a sinistra, 
dando le spalle all’ingresso, le storie di Mosè; a destra, invece, quelle di 
Cristo. A questi, andava aggiunta la Pala dell’Assunta, di Perugino, a cui è 
dedicata la Cappella. Nella fascia alta, al di sopra dei due cicli, dovevano 
venire affrescati i ritratti dei pontefici martirizzati. Infine, la volta doveva 
essere ricoperta con un cielo stellato. 

I lavori di affrescatila cominciarono subito, partendo proprio dalla 
volta stellata, opera di Piermatteo d’Amelia, e dalle prime due storie dei 
cicli di Mosè e di Cristo, dipinte da Perugino. 

Ed è in questa nuova cornice che la Cappella iniziò a essere utilizzata 
dal papa. In che modo? Qui si celebravano le cerimonie solenni - come 
si era sempre fatto sia in Vaticano, precedentemente nella Cappella Pao¬ 
lina - sia ad Avignone nel Palazzo dei Papi, con un fasto impressionante. 
Ma chi aveva il grande privilegio di assistervi? Oltre al collegio dei car¬ 
dinali e ai generali di tutti gli ordini monastici (lo stesso Francesco della 
Rovere, non ancora Sisto IV, era stato il generale dei Francescani), nella 
Cappella era ammessa l’élite della gente che contava nella Roma di allo¬ 
ra. E cioè: i senatori e i conservatori della città, i diplomatici accreditati, 
i patriarchi, i membri di grado più alto nell’apparato statale pontificio, 
i vescovi, i principi e le personalità in visita. Tutti gli invitati venivano 
fatti accomodare oltre le transenne di marmo che ancora oggi separano 
la cappella papale vera e propria, dove c’è l'altare. Facile immaginare lo 
sfarzo e i colori delle vesti, veri status-symbol del tempo. 



Tensioni tra Roma e Firenze 

Ma intanto, mentre nella Cappella fervevano i lavori, che cosa sta¬ 
va succedendo fuori? Abbiamo già descritto brevemente l’epoca. Cer¬ 
to, molti fatti importanti si potrebbero aggiungere, come la nascita 
dell’Inquisizione spagnola, l'inizio della costruzione del Cremlino da 
parte di Ivan il Grande, la pressione dei musulmani sull’Italia, prima a 
nord su Venezia, poi via mare su Otranto, dove sbarcarono compiendo 
addirittura grandi massacri rimasti nella memoria storica... 

Ma, per mettere a fuoco la storia della Sistina in particolare, occorre 
ricordare la crescente tensione tra il papato e i de’ Medici in questi 
anni. In effetti, Sisto IV non vede di buon occhio la Firenze del libero 
pensiero, e neanche le ingenti ricchezze che circolano e “illuminano” 
la vita della società fiorentina. La situazione già difficile culmina a Fi¬ 
renze il 28 aprile 1478. C'è un attentato: si cerca di eliminare Lorenzo 
de’ Medici e suo fratello Giuliano. Tutto avviene durante la messa, 
quando inginocchiati e con lo sguardo basso, i due sono pità vulne¬ 
rabili. Una conferma che i congiurati abbiano agito proprio in questo 
momento è emersa in epoca recente con l’analisi dei resti di Giuliano: 
malgrado fosse un uomo molto alto per i suoi tempi, le sue ossa e il suo 
cranio mostrano colpi ricevuti dall’alto verso il basso, segno che era 
inginocchiato. 

Giuliano viene ucciso, Lorenzo si salva nascondendosi in sacrestia. 
L’attentato fallisce perché l’obiettivo principale, Lorenzo appunto, 
sfugge alla morte. È la cosiddetta Congiura de’ Pazzi, ordita dalla fa¬ 
miglia di banchieri fiorentini Pazzi e, come hanno insinuato alcuni stu¬ 
diosi, avallata da Sisto IV per poter stabilire l’egemonia su tutta l’Italia 
centrale. E una questione molto dibattuta. Quello che possiamo dire 
è che in questi anni, proprio mentre si apre il cantiere della Sistina, ci 
sono rapporti molto tesi e difficili fra il papato e Firenze. E proprio 
Firenze è la patria dei maggiori artisti dell’epoca... 

Ma le cose cambieranno presto, come vedremo nella prossima tappa 
di questo viaggio. 



Esterno 


T anto ricco di decorazioni è l’interno della Sisti¬ 
na, quanto appare spoglio e severo l’esterno. 
Ricostruito tra il 1477 e il 1480 a partire dalle fon¬ 
damenta e dalle mura perimetrali della preceden¬ 
te Cappella Palatina, ormai pericolante, l’edificio 
venne rivestito interamente da una cortina laterizia 
e rinforzato con un basamento e con contraffor¬ 
ti laterali. Le mura possenti sono scandite da tre 
cornici che conferiscono slancio e sono cinte nella 
parte alta da un camminamento di guardia. 

La visione dall’esterno ricorda che la costruzione, 
oltre alla principale funzione religiosa e di celebra¬ 
zione della Majestas papalis , aveva anche uno scopo 
difensivo ed era infatti integrata nelle mura vaticane. 


ALBERTO ANGELA 
RACCONTA 


Quale fu il modello ideale cui si ispirò Sisto IV? 

Con la nuova Cappella, Sisto TV intendeva riprodurre il più possibile le proporzioni e l’aspetto del 
perduto Tempio di Salomone. Evidentemente, però, non si attenne a questa idea per l’esterno, visto 
che — secondo la Bibbia — l’antico Tempio di Gerusalemme era riccamente ornato e rivestito di 
legni pregiati e metalli preziosi, mentre la Cappella Sistina mantiene un aspetto severo e fortificato 
con uno scopo essenzialmente difensivo. 
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Interno 


L ’ambiente interno è a una sola grande navata 
lunga 40,93 metri, larga 13,41 e alta 20,70. 
Coperta da una volta a botte, prende luce da sei 
finestroni disposti su ciascuna delle due pareti 
lunghe. In origine ve ne erano anche altri due so¬ 
pra l’altare, ma furono murati per lasciare spazio 
al Giudizio universale di Michelangelo. Ciascuno 
dei finestroni è sovrastato da una lunetta e da una 
vela triangolare, mentre ai quattro angoli della 
Volta ci sono vele più grandi dette “pennacchi”. 
La navata è divisa in due zone - il presbiterio e la 
parte destinata ai fedeli - da una grande transen¬ 
na marmorea ornata con delicati rilievi di Mino 
da Fiesole e altri, cui si deve anche la cantoria, lo 
spazio riservato al coro lungo la parete di destra. 
La parete dell’altare è interamente occupata dal 
Giudizio universale e le altre tre sono scandite in 
tre ordini orizzontali, oltre che dalle lunette in 
alto. A partire dal basso, il primo ordine è deco¬ 
rato con tendaggi dipinti sui quali vengono occa¬ 
sionalmente collocati gli arazzi fiamminghi realiz¬ 
zati su cartoni di Raffaello (vedi la Quarta tappa 
del volume). Sul secondo ordine scorrono in pa¬ 
rallelo le storie di Mosè e di Gesù, affrescate dai 
Quattrocentisti (vedi la Seconda tappa). Nel terzo 
ordine è dipinta, tra le finestre, la serie dei primi 
papi martirizzati (vedi la Terza tappa). La Volta 
di Michelangelo, che ci appare come una gran¬ 
diosa architettura dipinta, contiene le Storie della 
Genesi e, fra le vele, le Sibille e i Profeti. Le vele 
e le lunette racchiudono immagini degli Antenati 
di Cristo, mentre i pennacchi quattro episodi di 
salvezza tratti dall’Antico Testamento. 


Una cappella maestosa 
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Il pavimento TI pavimento cosmatesco (vedi sotto Alberto An- 

mOSaicatO JLgela racconta) della Sistina fu realizzato in mar¬ 

mi policromi, probabilmente anche riprendendo 
alcuni motivi di quello della precedente Cappella 
in rovina. 

Nella parte destinata ai fedeli, è decorato nella 
fascia centrale con una serie di sei cerchi concen¬ 
trici, collegati l’uno all’altro da una doppia spirale 
continua che descrive il percorso della processio¬ 
ne sacra. Entrando nella Cappella, il primo cer¬ 
chio più interno e più piccolo, in porfido, segna 
il punto in cui, in occasione di eventi liturgici, il 
papa, il celebrante o il semplice fedele deve ge¬ 
nuflettersi. 

Dalla parte opposta, il disegno, formato da cor¬ 
nici rettangolari e altri cerchi, indica le posizioni 
dei seggi del papa, dei cardinali e del celebrante. 
In fondo, a ridosso dell’altare, parte dei mosai¬ 
ci è stata ricoperta per ampliare la gradinata e, a 
sinistra, far spazio alla piattaforma del trono del 
pontefice. 

In origine la cancellata divideva le due zone della 
Cappella contraddistinte anche dal pavimento. In 
tempi successivi (e ancora oggi), invece, è stata 
collocata all’altezza del quinto cerchio dall’in¬ 
gresso per ampliare la zona occupata dal clero 
officiante, durante le cerimonie religiose, o dai 
cardinali riuniti in Conclave. 


ALBERTO ANGELA 
RACCONTA 


Cosa si intende con “stile cosmatesco”? 

Lo stile cosmatesco indica un tipo di lavorazione dal sapore bizantino, comparso in pieno 
Medioevo, tra il 1100 e la fine del 1200, che prende il nome dai due marmorari romani fra 
loro omonimi (Cosma), anche se appartenenti a due famiglie distinte, che lo “inventarono”: 
mettendo assieme piccoli tasselli di marmi pregiati (provenienti dai resti di antichi edifici di età 
imperiale), paste vitree, oro e persino ampi dischi di porfido rosso, ottenuti “affettando” preziose 
colonne romane, realizzarono tarsie coloratissime che correvano creando eleganti disegni, nastri e 
“tappeti” di pietra su una distesa di marmi bianchi. Sono pavimenti unici, riconoscibilissimi e usati 
essenzialmente per ornare ambienti religiosi come chiese, basiliche, altari, chiostri. 
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Come tanti capolavori del passato, la Cappella Sistina ò strettamente 
legata alle vicende del tempo che l'ha vista nascere. L'introduzione alla 
Prima tappa si è conclusa con la Congiura de' Pazzi e. in generale, con 
uno stato di altissima tensione tra il papato e la Firenze dei de' Medici. 
E il clima era anche destinato a peggiorare! 

In effetti, in quella primavera del 1-178, la crisi culminò quando, a segui¬ 
to dell’attentato a Lorenzo il Magnifico e a suo fratello Giuliano, venne 
arrestato il cardinale Raffaele Sansoni Riario, molto vicino a Sisto IV, che i 
fiorentini avevano ritenuto, a torto, uno dei responsabili di quanto era ac¬ 
caduto. L’arresto, peraltro, violava l’immunità ecclesiastica. Fu così che, il 
1° giugno 1478, Sisto IV scomunicò Lorenzo de’ Medici e i suoi seguaci 
e, venti giorni più tardi, proclamò l’interdetto sulla città - una “punizio¬ 
ne” ecclesiastica con cui veniva proibito alla cittadinanza di partecipare 
a determinate funzioni religiose e di accostarsi ad alcuni sacramenti -, 
nonostante il cardinale Sansoni Riario fosse stato nel frattempo rilasciato. 

Perché parliamo di questi fatti? In che modo sono collegati alla Cap¬ 
pella Sistina? Semplice, Firenze era in quegli anni la culla della grande 
pittura del secolo e nelle sue botteghe si formavano e lavoravano i mag¬ 
giori artisti del tempo. Se questo stato di cose tra Firenze e Roma non 
fosse mutato, oggi non potremmo ammirare i magnifici affreschi sulle 
pareti della Sistina e forse nemmeno i capolavori di Michelangelo, che 
solo pochi anni dopo andava a bottega a Firenze... 

Ma torniamo a noi. Per fortuna, dopo un complicato gioco di alleanze 
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e di mediazioni, si ristabilì la pace tra Santa Sede e Firenze e il 3 dicem 
bre 1480 Sisto IV “assolse” la città e Lorenzo de’ Medici. 


li contratto con gli ari Isti 

Il ritiro della scomunica e dell'interdetto aprì le porte del Vaticano ai 
più valenti artisti dell’epoca. Inoltre, Lorenzo de’ Medici, desiderando 
una riconciliazione, propose di inviare a Roma i migliori artisti fiorentini. 
Sisto IV accettò l’offerta e potè così sviluppare il programma di decora¬ 
zione delle pareti che si era posto. 

In realtà, i lavori erano già partiti: Pietro Perugino, non essendo fioren¬ 
tino in senso stretto perché proveniva da fuori Firenze, aveva già potuto 
iniziare nei mesi precedenti realizzando l’affresco dietro l’altare - come 
una finta pala lignea - raffigurante l’Assunta a cui era dedicata la Cappella. 

Ma soltanto il 27 ottobre 1481 venne ufficialmente stipulato un con¬ 
tratto per la decorazione delle pareti. In questo documento Giovanni 
de’ Dolci, supervisore dei Palazzi Vaticani e - molto probabilmente - 
architetto della Cappella, conferiva l’incarico a Pietro Perugino e ai fio¬ 
rentini doc Domenico Bigordi, detto il Ghirlandaio, Alessandro Filipepi 
detto Botticelli e Cosimo Rosselli di affrescare le pareti seguendo uno 
schema per fasce orizzontali. 

Questo gruppo di artisti era, diremmo oggi, un vero e proprio dream 
team che avrebbe trasformato i muri bianchi della Sistina in un gioiello 
d’arte: nella fascia bassa dovevano dipingere finti tessuti, dando l’impres¬ 
sione che all’altezza degli occhi la sala fosse addobbata con arazzi, un tipo 
di rivestimento molto di moda in tutti i palazzi importanti; a metà altezza, 
in quella che potremmo definire la fascia intermedia delle pareti della 
Cappella, doveva trovare spazio il vero capolavoro richiesto da papa Sisto 
IV e cioè due cicli con le storie di Mosè e di Cristo; infine, nella fascia alta, 
dovevano essere rappresentate le figure dei primi pontefici martirizzati. 

Il lavoro richiesto era molto impegnativo ed estremamente delicato. 
Ma, come è intuibile, si trattava di un’occasione unica persino per que¬ 
sti artisti già molto affermati nella loro epoca. 
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Proviamo anche a sbirciare nel contratto. Che cosa veniva stabilito? 
E quali erano i compensi previsti? Nonostante siano passati più di cin¬ 
quecento anni, siamo in grado di risalire con precisione a queste infor¬ 
mazioni. Giovanni de’ Dolci, sovrintendente alla fabbrica dei Palazzi 
Vaticani, pattuì che entro il 15 marzo 1482 dovessero essere affrescate 
ben dieci sezioni verticali delle pareti. Per ognuna di queste, che doveva 
comprendere appunto una storia di Mosè o di Cristo, finti arazzi e ri¬ 
tratti di pontefici, sarebbero stati pagati 250 ducati d’oro. 

E difficile stabilire con esattezza a quanto potesse corrispondere que¬ 
sta cifra, però per farci un’idea basta considerare che un artigiano gua¬ 
dagnava circa 120 ducati all’anno, quindi una media di 10 al mese a 
seconda di come andavano gli affari. Inoltre, possiamo osservare che 
già all’epoca si investiva molto di più nelle spese militari che nell’arte: 
solo qualche anno prima, lo stesso Sisto IY aveva stanziato la rilevante 
cifra di 144.000 ducati d'oro per la flotta pontificia da contrapporre ai 
turchi. Inoltre, nello stesso periodo, la città di Imola era stata venduta 
per 40.000 ducati d’oro. 

Ne deduciamo che gli artisti che hanno poi lasciato all’umanità capo¬ 
lavori eterni nella Sistina ne ricavarono compensi contenuti. Oggi, con 
gli sponsor, il marketing e la pubblicità, avrebbero probabilmente avuto 
guadagni ben diversi. 


Due storie della Salvezza 

Il lavoro cominciò subito e sarebbe stato ultimato in tempi che oggi 
considereremmo brevissimi. Tuttavia, ci fu qualche ritardo e la scadenza 
prevista dal contratto non venne rispettata. Sembra essere questo il mo¬ 
tivo per cui nell’affresco Ultimi atti della vita di Mosè (vedi pp. 62-63) 
Signorelli subentrò a Perugino. 

Ogni artista si faceva aiutare da collaboratori, artisti con incarichi 
“minori” di supporto, come Piero di Cosimo. Bartolomeo della Gat¬ 
ta e fra’ Diamante. Fra questi non si può dimenticare il Pinturicchio 
(Bernardino di Betto) che Perugino volle accanto a sé e stimò tanto da 
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lasciargli notevole spazio, come vedremo per esempio nel paesaggio del 
Viaggio di Mose in Egitto (vedi pp. 32-35) e nelle scenette sullo sfondo 
della Consegna delle Chiavi (vedi pp. 58-61). 

Il lavoro di questi artisti era immenso, e non solo dal punto di vista 
tecnico e materiale. Quello che Sisto IV richiedeva di dipingere sul¬ 
le pareti non era genericamente una serie di soggetti religiosi. Nel suo 
progetto di decorazione c'era un profondo disegno teologico che anco¬ 
ra oggi “avvolge” chiunque entri nella Cappella Sistina ma che a uno 
sguardo distratto può sfuggire. 

Per comprenderlo appieno, pensiamo innanzi tutto al luogo che stia¬ 
mo ammirando: Roma è la capitale del mondo cristiano e la Cappella 
Sistina ne è il cuore. Qui si celebravano, e si celebrano tuttora, le ceri¬ 
monie più solenni e significative della Chiesa cattolica. Insomma era ed 
è la Cappella più importante della Cristianità. E uno dei luoghi simbolo 
della Fede. È evidente che nelle intenzioni di Sisto IV gli affreschi do¬ 
vessero sottolineare questo aspetto. 

Si comprende quindi facilmente perché, oltre ad abbellire la Cappella, 
gli affreschi della fascia intermedia avessero una precisa funzione teolo¬ 
gica: dovevano seguire i passi del “cammino della Salvezza” nell’Antico 
e nel Nuovo Testamento, raffigurando in parallelo momenti corrispon¬ 
denti delle vite di Mosè e di Gesù. 

L’idea venne realizzata dagli artisti con estremo rigore ed è così che 
- come vedremo in tutte le descrizioni delle opere in questo capitolo - 
all’affresco dedicato agli Episodi della vita di Mosè (dove sono illustrate 
delle “prove” che il patriarca superò) sulla parete di sinistra guardan¬ 
do l’altare si contrappone quello delle Tentazioni di Cristo su quella di 
destra. In altre parole, ciascuno dei dipinti ha un legame tematico con 
quello che gli sta di fronte e le “coppie” vanno sempre lette insieme. La 
corrispondenza tra le vite del patriarca e del Salvatore è resa ancora più 
chiara dai titilli latini posti al di sopra. 

Il senso di questo “gioco” è quello di trovare un messaggio comune 
per quanto riguarda la Salvezza nel Vecchio e nel Nuovo Testamento. 
Perché, in fondo, il disegno divino è sempre lo stesso. 



Un perfetto lavoro d'équipe 

I due cicli di affreschi colpiscono ancora oggi per eleganza e armonia. 
Salta subito all’occhio l’omogeneità d’insieme: delle figure, dei paesaggi, 
delle tonalità... Tuttavia, passeggiandovi davanti non si può però fare a 
meno di porsi una domanda. 

Se a realizzarli furono tanti artisti diversi, ognuno con un proprio stile, 
come è possibile che le loro opere si “assomiglino” così tanto? C’è una 
spiegazione anche a questo. L’uniformità stilistica fu fortemente voluta 
e richiesta. Perugino, a cui venne affidato il coordinamento dei lavori di 
affrescatura, per evitare differenze troppo lampanti, definì fin dall’ini¬ 
zio i canoni da rispettare. 

Prima ancora di cominciare, stabilì per tutti i “colleghi” le dimensioni 
delle figure da dipingere, le tonalità e la gamma cromatica da utilizzare, 
la scansione ritmica delle scene da rappresentare, come raffigurare i pae¬ 
saggi e persino tracciò idealmente la linea deH'orizzonte. 

Questa strategia funzionò. Gli artisti, infatti, si attennero a questi pa¬ 
rametri e il risultato oggi è sotto lo sguardo di tutti noi. Possiamo dire 
che i due meravigliosi cicli dei Quattrocentisti siano frutto di uno stra¬ 
ordinario lavoro d’équipe. Molti visitatori non sanno nulla di questo 
perfetto coordinamento, ma il capolavoro di armonia che è sotto i loro 
occhi nasce proprio da lì. 

Soffermandosi ad ammirare gli affreschi nei dettagli a uno a uno, si 
rimane colpiti anche da un altro aspetto singolare. Fra i personaggi ri¬ 
tratti, si trovano due tipi diversi di volti. Alcuni sembrano idealizzati, 
con occhi e visi dalle proporzioni perfette, altri invece hanno un aspetto 
realistico, addirittura con piccoli difetti e lievi sproporzioni o imperfe¬ 
zioni. Non è solo un’impressione. 

In effetti, a quell’epoca gli artisti inserivano abitualmente nelle loro 
opere alcune persone che conoscevano. Poteva trattarsi di un amico o 
di un parente, oppure persino di loro stessi, in un vero e proprio auto- 
ritratto. Ma il più delle volte si trattava di qualche persona importante 
se non addirittura del committente deH’affresco, che magari veniva rap¬ 
presentato accanto a una figura sacra. 



Come vedremo nelle pagine seguenti con le descrizioni dei singoli af¬ 
freschi, in questi due cicli dedicati a storie del Vecchio e del Nuovo 
Testamento non solo troviamo gli autoritratti dei pittori, come quello di 
Perugino (vedi p. 61), e - più di una volta - il ritratto del cane di Cosi¬ 
mo Rosselli (vedi Episodi della vita di Mosè, Il discorso della montagna 
e L’Ultima Cena), ma anche diversi personaggi della realtà contempo¬ 
ranea sia fiorentini (vedi p. 50), sia ovviamente della cerchia pontificia 
(vedi p. -13 ). 


... e tanto oro! 

Concentrando l’attenzione sui due cicli di storie di Mosè e di Gesù, 
si nota un altro piccolo “trucco” usato dal gruppo dei pittori Quattro¬ 
centisti della Cappella Sistina: l’ampio uso dell’oro. Se ne vede un po’ 
ovunque. Non solamente sugli abiti, per le finiture, ma, se fate attenzio¬ 
ne, persino sugli edifici e in generale nei paesaggi. 

L’utilizzo dell’oro negli affreschi era una tecnica nota da tempo ed è 
di grande effetto. Il più prezioso dei metalli, infatti, nobilita l’opera e la 
rende ancora più importante (oltre a farne lievitare il valore). E poi ha 
anche un altro scopo... 

Nei secoli passati, le uniche fonti d’illuminazione interna delle chiese 
erano le candele e le lampade a olio, che non potevano generare una 
grande luce. Di conseguenza, per far risaltare gli affreschi si sfruttava¬ 
no le caratteristiche dell’oro. Le superfici dorate, infatti, riflettevano 
le candele e le lucerne e sembravano “brillare” dando luminosità alle 
figure dipinte, ai loro volti circondati da un’aureola dorata o ad alcuni 
dettagli dell’affresco. Era un piccolo “effetto speciale” di quei tempi. 


Lasciar spazio a un nuovo protagonista... 

La realizzazione degli affreschi della Cappella Sistina fu complessa e 
delicata. Eppure, sebbene non fosse stata rispettata la scadenza del con¬ 
tratto, venne comunque completata in tempi lampo: teniamo conto che 




in circa due anni furono affrescate diverse centinaia di metri quadrati 
di pareti! 

Il gruppo di artisti fiorentini lavorò con grande impegno mettendo 
a frutto tutta la propria esperienza. Ma purtroppo una parte dei loro 
capolavori è andata perduta. 

Oggi possiamo ammirare solo gli affreschi sulle due pareti lunghe del¬ 
la Cappella. Però, mancano le scene iniziali e finali delle storie di Mosè 
e di Cristo che erano state raffigurate sui due lati corti. Queste opere, 
realizzate da Perugino, Ghirlandaio e Luca Signorelli, probabilmente 
altri cinque capolavori, sono scomparse per motivi diversi: le prime tre 
- il Ritrovamento di Mosè, la Natività e V Assunta - dovettero “lasciare il 
posto” a un affresco ancora più grandioso, il Giudizio universale di Mi¬ 
chelangelo, mentre le ultime due sul lato opposto - la Disputa sul corpo 
di Mosè e la Resurrezione di Cristo - andarono purtroppo distrutte per 
il crollo di un architrave in marmo. 

In questa tappa abbiamo parlato di Perugino e di grandissimi pittori 
fiorentini, come Ghirlandaio, Botticelli, Signorelli... Ma mentre loro 
erano all’opera con le storie di Mosè e Gesù, nella zona di Arezzo cre¬ 
sceva un bambino che sarebbe diventato il vero grande protagonista 
della Sistina. Orfano della mamma già a sei anni, figlio cadetto e quindi 
idealmente destinato alla carriera ecclesiastica, sembra che abbia lottato 
contro il padre per poter coltivare il talento innato per il disegno e l’ar¬ 
te. E infatti, qualche anno dopo, nel 1487, all’età di dodici anni, sarebbe 
andato a bottega da Domenico Ghirlandaio in qualità di apprendista. 
Chissà che cosa gli avrà raccontato della splendida Cappella il maestro? 

Inizialmente, Michelangelo si formò e si realizzò soprattutto come 
scultore. Eppure, come vedremo già, avrebbe legato il suo nome nella 
Storia innanzi tutto ai capolavori pittorici della Volta della Sistina. 







Viaggio 
di Mosè in Egitto 

di Pietro Perugino e aiuti, 

1482 


I l Viaggio di Mosè, dipinto da Perugino e aiuti, ha 
di fronte a sé II Battesimo di Cristo. Il parallelo 
tra i due affreschi si basa sull’analogia fra il Batte¬ 
simo e la circoncisione, simbolo dell’alleanza fra il 
popolo ebraico e Jehova, il suo Dio. 

Perugino costruisce l’opera su una elegante simme¬ 
tria imperniata sulla bellissima figura dell’angelo, il 
quale, ben piantato sulle gambe come un soldato, 
con la sinistra afferra per il colletto Mosè (sempre 
riconoscibile dalle vesti gialle e verdi e dal bastone 
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del comando), mentre con la destra impugna la spada, intimando al profeta di circoncidere il suo 
secondo figlio Eliezer. L’ordine dell’angelo viene eseguito sulla destra dell’affresco (vedi Dettaglio 
1). Questo gruppo è bilanciato da quello di sinistra, formato ancora dalla famiglia di Mosè e da 
una giovane con l’anfora sul capo che ritroviamo anche nella scena sullo sfondo, sotto lo sperone 
roccioso. Qui Mosè saluta il suocero Ietro, sacerdote di Madian, prima di partire per l’Egitto. 

La necessità teologica di far corrispondere questo affresco con 11 Battesimo di Cristo crea un’in- 
congruenza cronologica, dato che, come vedremo, il dipinto successivo dedicato a Mosè narra 
eventi che precedono, anziché seguire, il suo ritorno in Egitto con la moglie e i figli. 









◄ DETTAGLIO 1: La circoncisione 



La scena della circoncisione rappresenta il 
vero centro tematico dell’affresco. Sono de¬ 
gne di nota la cura e la delicatezza del gesto 
di Sefora che, sotto lo sguardo del marito 
Mosè e del primogenito Gherson, circon¬ 
cide il figlio più piccolo, Eliezer, tenuto 
amorevolmente in grembo da una giovane 
ancella. 

► dettaglio 2: I pastori danzanti 

Questa curiosa scenetta di pastori che 
danzano al suono della zampogna, mentre 
altri tre si riposano ascoltando la musica, 
conferisce allo sfondo un’atmosfera bu¬ 
colica, che da un lato allude al lavoro di 
pastore svolto da Mosè al servizio di Ietro, 
dall’altro si riallaccia al genere della poesia 
pastorale molto frequentato nella seconda 
metà del Quattrocento, specialmente alla 
corte di Lorenzo il Magnifico. 
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◄ dettaglio 3: Il paesaggio 

Il paesaggio naturale, ricco ed elaborato quanto stiliz¬ 
zato, sembra discostarsi dal tipico gusto di Perugino 
per le distese ampie e quiete. Per questo è probabile 
che sia in realtà opera di Pinturicchio. E contraddistin¬ 
to da uno stile particolare: la varietà e la precisione de¬ 
gli alberi, comuni oppure esotici come la grande palma 
sulla destra, si sposano infatti alla fantasia delle forma¬ 
zioni rocciose, soprattutto di quella a fungo al centro. 
Solo sulla destra, in lontananza, il panorama appare 
più dolce e sfumato. 


Che tipo era Perugino? 

Perugino, grande 
pittore di soggetti sacri, 
era in realtà un uomo 
tutt 'altro che religioso. 
Come scrisse Vasari 
nelle sue Vite de’ più 
eccellenti pittori, 
scultori ed architetti: 
«Fu Pietro persona di 
assai poca religione, e 
non gli si puotè già mai 
far credere l’immortalità 
dell’anima, anzi con 
parole accomodate al 
suo cervello di porfido, 
ostinatissimamente 
ricusò ogni buona 
via». Interessato al 
denaro («per danari 
arebbe fatto ogni mal 
contratto»), Perugino 
riuscì a guadagnare 
enormi ricchezze e fece 
costruire o comprò case 
epalazzi a Firenze, a 
Perugia e a Città di 
Castello. 
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Il Battesimo di Cristo 


di Pietro Perugino, 



F in dal primo sguardo, emerge chiaramente 
l’eleganza dello stile di Perugino. L’affresco si 
legge innanzi tutto lungo l’asse verticale centrale: in 
basso e in posizione dominante, Giovanni Battista 
battezza Gesù e, sopra, l’immagine di Dio è rac¬ 
chiusa in un cerchio di cherubini, col volto chinato 
verso il basso, la mano destra benedicente e la sini¬ 
stra che regge la sfera del mondo. A metà altezza, 
la colomba bianca dello Spirito Santo fa da tramite 
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fra il Padre e il Figlio, fra il cielo e la terra. Dietro si staglia Roma, di cui si notano il Colosseo, un 
arco di trionfo e il Pantheon, e poco più a destra un paesaggio che sfuma in lontananza. Lungo 
l’asse orizzontale due gruppi di persone assistono al Battesimo. Analogamente, sullo sfondo vedia¬ 
mo altri due gruppi, presso i quali, in posizione speculare nell’affresco, si riconoscono le figure di 
Giovanni a sinistra e di Gesù a destra. 

Questa fascia superiore orizzontale va letta da sinistra a destra, come una narrazione che 
vede Giovanni prima nell’atto di predicare e poi di scendere verso il fiume Giordano, dove 
incontrerà Gesù, il quale a sua volta, dopo il rito battesimale, comincerà a predicare la 
Buona Novella. 


Da Firenze a Roma 
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Episodi della vita 
di Mosè 

di Sandro Botticella 
1481-82 
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L ’affresco degli Episodi della vita di Mosè si con¬ 
trappone a quello delle Tentazioni di Cristo del¬ 
lo stesso Botticelli, sulla parete di fronte. 

L’opera illustra sette momenti della vita di Mosè, an¬ 
che qui riconoscibile per la veste gialla e verde. La 
sequenza comincia in basso a destra, dove il profeta 
solleva la spada per colpire un egizio che aveva mal¬ 
trattato un ebreo. Il “racconto” continua poco sopra 
dove Mosè, ricercato dal faraone, fugge a capo chino 
e con passo deciso. Proseguendo verso sinistra, sono 
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rappresentati episodi successivi accaduti a Madian, una terra che si estendeva a est del Giordano e 
nella penisola del Sinai: Mosè scaccia dei pastori che avevano impedito a due giovani di attingere ac¬ 
qua da un pozzo; e versa l’acqua nell’abbeveratoio per aiutare due delle sette figlie del sacerdote Ietro, 
suo futuro suocero. Bisogna poi spostare lo sguardo in alto e verso sinistra per scorgere il profeta che 
si toglie i calzari e - evento straordinario che gli sconvolge la vita - ha la visione di Dio in un “roveto 
ardente” che gli intima di tornare in Egitto per liberare il popolo ebraico. La sequenza si conclude in 
basso a sinistra dove Mosè lascia Madian, assieme alla moglie e ai figli Gherson ed Eliezer. 

In questo affresco prevale il gusto per le linee e i colori su quello per la costruzione prospettica, 
come se Botticelli si richiamasse più alla pittura medievale che alla spazialità quattrocentesca, 
tanto cara invece a Perugino. 


Da Firenze a Roma 
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◄ DETTAGLIO 1: 

Due donne eleganti 
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Le due figlie di Ietro - una 
delle quali è la futura moglie 
di Mosè, Sefora - sono raffi¬ 
gurate in movenze aggrazia¬ 
te, sensuali e malinconiche. 
Questo aspetto, unito all’e¬ 
leganza degli abiti, alle ela¬ 
borate acconciature, ai frutti 
nella sacca a tracolla, alle 
linee sinuose dei corpi, ri¬ 
manda agli ideali di bellezza 
e di vita raffinata della corte 
medicea e ricorda la Prima¬ 
vera, il celebre dipinto che 
Botticelli realizzò a Firenze 
negli stessi anni. 


► DETTAGLIO 2: La giovane 
con l’anfora 

Tratti simili a quelli delle due figlie di Ie¬ 
tro caratterizzano anche la giovane don¬ 
na con l’anfora in testa, alla loro sinistra, 
figura analoga a quella che abbiamo già 
visto nel Viaggio di Mosè in Egitto di Pe¬ 
rugino. 
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▲ DETTAGLIO 3a E 3b: Gesti violenti 

Mosè viene raffigurato in un gesto di estrema violenza, mentre 
sta per colpire con la spada il sorvegliante egizio, così come 
nell’episodio dei pastori, dove li scaccia a colpi di randello. In 
seguito a questi fatti il profeta sarebbe poi stato costretto a la¬ 
sciare l’Egitto, per sfuggire all’arresto da parte del faraone. 


ALBERTO ANGELA 
RACCONTA 


C’è un riferimento 
realistico in questo 
affresco. Quale? 

Il cagnolino bianco 
tenuto in braccio 
da Gherson, figlio 
maggiore di Mosè, è 
una figura che ricorre 
in diversi affreschi 
quattrocenteschi della 
Sistina. Nella realtà, il 
cagnolino apparteneva 
a Cosimo Rosselli, uno 
dei grandi pittori della 
Cappella, che lo portava 
con sé durante i lavori, 
tanto che era diventato 
per pittori e maestranze 
una presenza familiare e 
una sorta di mascotte. 



Da Firenze a Roma 
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Le tentazioni di Cristo 

di Sandro Botticella 
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I l tema principale dell’affresco - le tentazioni di 
Cristo - è relegato sullo sfondo. 

Nella prima di queste prove, in alto a sinistra, 
Gesù viene avvicinato in una selva oscura dal de¬ 
monio (vedi Dettaglio 1). Nella seconda, in alto al 
centro, lo stesso demonio, di cui si intravedono 
anche i piedi a zampa di gallina, invita Cristo a 
lanciarsi dalla sommità del Tempio di Gerusalem¬ 
me per dimostrare la sua natura divina facendosi 
salvare dagli angeli mandati da Dio. Nella terza e 
ultima, a destra, Gesù fa precipitare il demonio 
da un’alta rupe dopo che questi, mostrandogli 
















«tutti i regni del mondo e la loro gloria», lo aveva tentato dicendogli: «Tutte queste cose io ti 
darò se, gettandoti ai miei piedi, mi adorerai» ( Matteo , 8-9). 

Il centro prospettico dell’affresco è dominato dal Tempio di Gerusalemme (vedi Alberto Angela 
racconta a p. 45) che, riproducendo in realtà l’Ospedale di Santo Spirito in Saxia a Roma, rimanda 
alla committenza dell’affresco: il papato. Altri elementi vanno letti in questa chiave: le due querce 
alla destra del Tempio simboleggiano il casato del papa, i Della Rovere, mentre l’alto prelato in 
rosso ritrae un altro Della Rovere, nientemeno che il futuro pontefice Giulio II che, circa un quar¬ 
to di secolo dopo, farà affrescare la Volta della Cappella da Michelangelo. Il sommo sacerdote del 
Tempio, che, in primo piano e in abiti sontuosi, riceve il sacrificio del lebbroso risanato da Cristo, 
potrebbe alludere a Sisto IV, il quale in questo affresco sembra proprio aver indotto Botticelli a la¬ 
sciare sullo sfondo il vero tema dell’opera per far prevalere la celebrazione non solo della funzione 
del papato, ma anche della sua stessa persona e del suo casato. 


















◄ DETTAGLIO 1: La tentazione 
della fame 

Gesù è stremato da quaranta gior¬ 
ni di digiuno nel deserto. Così, in 
questo bosco ombroso, il diavolo, 
celato in abiti monacali ma rivelato 
dalle ali di pipistrello, gli chiede di 
trasformare le pietre in pani. 
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▲ dettagli 2a E 2b: Un’atmosfera sontuosa 

La ragazza con la fascina di legna (che richiama altre opere di Bot- 
ticelli, quali la Primavera , di ambientazione elegante e floreale), 
il putto col grappolo d’uva e persino i giovani contemporanei 
agghindati alla moda suggeriscono un’atmosfera favolosa e raf¬ 
finata, che tuttavia sembrerebbe più adatta per soggetti profani 
anziché per narrare ai fedeli un tema drammatico come le ten¬ 
tazioni cui il diavolo sottopose Gesù. 


ALBERTO ANGELA 
RACCONTA 


Che cos’è la 
costruzione al centro 
dell’affresco? 

L’elegante edificio che 
rappresenta il Tempio di 
Gerusalemme raffigura 
in realtà l’Ospedale 
di Santo Spirito in 
Saxia, a Roma. Questo 
luogo di ricovero per i 
pellegrini, i vecchi, gli 
infermi e anche per i 
figli abbandonati dalle 
madri egli orfani, era 
uno dei più antichi 
ospedali d'Europa e 
risaliva alla fine del 
XII secolo. Caduto in 
rovina nel corso del 
tempo e semidistrutto 
da un incendio, fu fatto 
ricostruire da papa Sisto 
IVa partire dal 147 1 
e fu completato nel 
1478. Fra tutte le opere 
pubbliche realizzate dal 
papato per conquistare 
il consenso degli abitanti 
di Roma, questa fu 
certamente una delle più 
apprezzate e lodate dai 
contemporanei. 
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Il passaggio 
del Mar Rosso 

di Biagio d’Antonio Tucci, 
1481-82 



F ra tutte le coppie di affreschi che, in parallelo, 
narrano eventi decisivi delle vite di Mosè e di 
Gesù, del Vecchio e del Nuovo Testamento, Il pas¬ 
saggio del Mar Rosso e La vocazione dei primi Apostoli 
è in apparenza quella che presenta meno corrispon¬ 
denze. In realtà il nesso (come, più avanti, fra la Pu¬ 
nizione di Core, Dathan e Abiram e La consegna delle 
Chiavi ) consiste nel rapporto complementare tra la 
sconfitta dei nemici della fede da un lato e il trionfo 
della fede stessa dall’altro. Qui il nemico della fede 
è evidentemente il faraone, così come nell’attualità 
storica erano i turchi, contro i quali Sisto IV aveva 
bandito una crociata per scacciarli da Otranto. 
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L’affresco è stato a lungo attribuito a Cosimo Rosselli ma in realtà venne realizzato da Biagio 
d’Antonio Tucci ed è formato da due parti nettamente separate dalle acque del Mar Rosso. 
Al centro esatto, una colonna sospesa rimanda alla colonna di fuoco con la quale, in prece¬ 
denza, Dio aveva gettato scompiglio nell’accampamento egizio. A destra i colori sono lividi e 
freddi, specialmente nella parte alta, dove nuvoloni carichi di pioggia e grandine incombono 
sulla città egizia, sul consiglio in cui Mosè aveva vanamente chiesto al faraone di lasciar libera 
la sua gente e, soprattutto, sulla drammatica scena dell’esercito egizio travolto dai flutti. Al 
centro di questa scena si staglia il volto sbigottito e disperato del faraone, mentre il suo ca¬ 
vallo bianco volge la testa a guardarlo, come sbalordito per ciò che sta accadendo. A sinistra, 
invece, dove il cielo si rischiara e compare l’arcobaleno, Mosè osserva la disfatta egizia con 
sguardo accigliato e minaccioso, mentre sua sorella Miriam è inginocchiata a suonare la cetra 
e intona un canto di ringraziamento. A sinistra in alto, infine, si intravede la lunga processione 
del popolo ebraico che si incammina verso la Terra Promessa. 


Da Firenze a Roma 


47 















T 

I 


i 



La vocazione 
dei primi Apostoli 

di Domenico Ghirlandaio, 



Q uesto affresco è caratterizzato da una costru¬ 
zione elegante ed equilibrata e da una spazia¬ 
lità che risente dell’influenza di Perugino. 

Il racconto è scandito in tre episodi: seminascosti 
dietro le tre figure centrali in primo piano, Pietro e 
Andrea, intenti a raccogliere le reti, sono chiamati da 
Gesù a seguirlo e a farsi “pescatori di uomini”. Sulla 
sponda destra, Cristo chiama a sé anche Giacomo e 
Giovanni, figli di Zebedeo, che sta alle loro spalle sulla 
barca. In primo piano, culmine di questo ideale trian¬ 
golo narrativo, Pietro e Andrea, coi mantelli dai colori 
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rispettivamente giallo ocra e verde scuro, loro tipici attributi, stanno inginocchiati per ricevere la solenne 
benedizione di Cristo. A destra, gli spettatori assorti con le teste perfettamente allineate sono fiorentini 
residenti a Roma (vedi Dettaglio 1). Al centro, l’uomo in blu alle spalle di Cristo è Diotisalvi Neroni, pri¬ 
ma amico e poi rivale di Cosimo de’ Medici, il quale, finito esule a Roma, ci appare isolato dalla comunità 
fiorentina. A sinistra, vediamo invece due personaggi che sembrano discutere animatamente, forse due 
eruditi, poi una piccola cerchia di donne che parlottano fra loro e infine, sopra queste ultime, alcuni 
giovani eleganti che, incuriositi, discendono il pendio. 

Il dolce paesaggio lacustre, dai toni grigi, bianchi e argentei, sfuma in forma di imbuto verso uno 
sfondo rischiarato dalla luce dell’alba. Sulle pendici che racchiudono il lago di Galilea (detto anche 
“mare”, per la sua vastità) sono adagiate due città: a destra Firenze (vedi Dettaglio 3) e a sinistra un 
imprecisato centro urbano dai tratti fiamminghi. 
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▲ DETTAGLIO 1: I notabili fiorentini 

In questo gruppo sono rappresentati alcuni membri della illustre e facoltosa famiglia Tornabuoni, 
che svolgevano a Roma fiorenti attività mercantili e finanziarie e che, in seguito, avrebbero com¬ 
missionato a Ghirlandaio il grande ciclo pittorico della Cappella Tornabuoni, nella Basilica di 
Santa Maria Novella. Fra questi, Gianfrancesco, con vestito e copricapo rossi e la sciarpa, e alla 
sua sinistra Giovanni, titolare del Banco Medici a Roma e poi tesoriere di Sisto IV, nonché fratello 
di Lucrezia, madre di Lorenzo il Magnifico. L’uomo di profilo, coi capelli bianchi, potrebbe essere 
il vescovo Soderini, e quello con la barba bianca Giovanni Argiropulo, il grande umanista nativo 
di Costantinopoli che fu tra i primi a diffondere la lingua e la letteratura greca in Italia. 
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▲ DETTAGLI 2a, 2b E 2c: Uccelli 

Gli uccelli che solcano il cielo sono raffigurati con precisio¬ 
ne da naturalista, come dimostrano il falco che aggredisce 
un’anatra (2a), il martin pescatore (2b) e le pavoncelle (2c). 


◄ DETTAGLIO 3: Firenze 

Una delle due città sullo sfondo è la riproduzione stiliz¬ 
zata di Firenze, di cui si riconoscono il Battistero di San 
Giovanni e Palazzo Vecchio. 
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Consegna delle tavole 
della Legge 

di Cosimo Rosselli e aiuti, 


1481-82 



I n quest’opera, Cosimo Rosselli riassume diversi 
episodi dell 'Esodo e raffigura Mosè nelle sembian¬ 
ze di un vecchio venerando con la barba e i capelli 
bianchi, mentre negli affreschi precedenti era dipinto 
come un giovane adulto. 

Il tema fondamentale del riquadro - la Promulgazione 
della legge scritta fatta da Mosè, come recita il titolo 
in latino - è rappresentato sulla sinistra in basso. La 
lettura del dipinto deve però partire, in alto a sinistra, 
dove tre mesi dopo il passaggio del Mar Rosso il po¬ 
polo ebraico è accampato nel deserto. Procedendo 
poi in senso orario, Mosè sale sul monte Sinai e vi re- 















sta quaranta giorni e quaranta notti, durante i quali Dio, racchiuso in una nuvola d’angeli, gli consegna 
le Tavole dei Comandamenti e gli spiega come dovrà trasmetterle. Al suo ritorno, però, il profeta vede il 
popolo cantare e danzare in adorazione del vitello d’oro e, in preda all’ira, spezza le Tavole, ordinando 
che gli idolatri vengano giustiziati. Così Mosè ritorna sul Sinai per ricevere di nuovo da Dio le Tavole, 
che potrà finalmente trasmettere al popolo ebraico, come si vede in primo piano sulla sinistra. La so¬ 
lennità del momento è testimoniata dalla luce emanata dal volto del profeta, talmente abbagliante da 
costringere alcuni presenti a schermarsi il viso o a voltarsi. 

Non è qui il caso di chiedersi, come hanno fatto molti studiosi, se la scena in cui Dio consegna i 
Comandamenti si riferisca alla prima o alla seconda ascesa al Sinai. E forse più interessante notare 
la presenza di Giosuè, colui che succederà a Mosè e che condurrà gli Ebrei nella Terra Promessa: 
è il giovane in abiti blu e gialli, che vediamo prima addormentato sul Sinai e poi, per due volte, in 
piedi al fianco del profeta. 
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Il discorso 
della montagna 

di Cosimo Rosselli e aiuti, 



I l titolo latino di questo riquadro di Cosimo 
Rosselli è in perfetta corrispondenza con 
quello che sta di fronte e che abbiamo appena 
descritto: Promulgazione della legge evangelica 
fatta da Cristo. Qui la corrispondenza fra Vec¬ 
chio e Nuovo Testamento è evidente: il primo 
è anticipazione del secondo e, a sua volta, il 
secondo è completamento del primo. 

Cosimo Rosselli eccelle nella vivacità dei co¬ 
lori e nelle lumeggiature, come si vede nella 
luminosità del cielo e nei riflessi dei pan¬ 
neggi. L’ariosità e la varietà dello sfondo con 
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ALBERTO ANGELA 
RACCONTA 


Che cosa sono le 
lumeggiature? 

Introdotte dai pittori 
dell’Ellenismo, servono 
a porre in rilievo le zone 
di luce schiarendole 
ulteriormente e 
creando così volume e 
profondità. Vengono 
effettuate come ultime 
finiture dell’opera con il 
bianco o l’oro. 


rupi, colli, fiumi, città, alberi, case e castelli, sono i maggiori pregi dell’affresco. La 
figura di Gesù, nel sermone della montagna, annuncia le nuove Leggi del suo Regno. 
Oltre ad alcuni dettagli interessanti (come il bambino con il consueto cagnolino bianco 
o il motivo degli uccelli in volo, che abbiamo visto nella Vocazione dei primi Apostoli di 
Ghirlandaio, oppure l’autoritratto di Rosselli nell’uomo col vestito e il copricapo rossi, 
a sinistra) spicca sulla destra la guarigione del lebbroso, il miracolo di Cristo, qui cir¬ 
condato dagli Apostoli, che simboleggia la purificazione dal male e la prima manifesta¬ 
zione tangibile della Parola che è stata appena annunciata. 
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Punizione di Core, 
Dathan e Abiram 

di Sandro Botticelli, 
1481-82 



I l racconto della punizione dei ribelli inten¬ 
de rappresentare la sorte che tocca a chi si 
oppone all’autorità del papa e della Chiesa di 
Roma. Il pontefice è doppiamente simboleggia¬ 
to dal legislatore Mosè (con la barba bianca e 
la veste gialla e verde), che punisce i ribelli, e 
dal sommo sacerdote Aronne, raffigurato con la 
tiara papale; la centralità della Chiesa di Roma 
è espressa invece dall’Arco di Costantino e dalla 
frase biblica che vi si legge sopra: «Nessuno osi 
assumersi l’onore [del sacerdozio] se non chia¬ 
mato da Dio come Aronne». Da questo punto di 
vista, l’affresco di Botticelli viene completato da 
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quello di fronte, nel quale la consegna delle chiavi segna il passaggio del potere spirituale da 
Cristo a Pietro, e quindi al papato. 

La narrazione, che si legge da destra a sinistra, è il frutto di una rielaborazione molto libera, da 
parte di Botticelli, del testo biblico. I tre episodi in cui si articola sono tutti in primo piano, mentre 
il paesaggio lacustre sullo sfondo resta ben separato dalle tre scene. Dopo che gli esploratori hanno 
riferito che Canaan, la Terra Promessa, è sì molto ricca e prospera, ma impossibile da espugnare, fra 
il popolo comincia a montare il malcontento, che sfocia nella minaccia di lapidare Mosè (salvato da 
Giosuè nella parte destra del dipinto). Fra gli animatori della protesta, ci sono Core, Datan e Abiram, 
i quali giungono a mettere in dubbio il ruolo di Mosè e Aronne quali intermediari fra Dio e il popolo. 
Nell’affresco, la punizione avviene poi in due fasi: quella centrale, in cui Mosè alza la verga e Core, 
Datan e Abiram vengono colpiti con degli incensieri; e quella di sinistra, dove altri ribelli sono in¬ 
ghiottiti dalla terra che si spalanca sotto i loro piedi. Sopra di loro, due giovani, forse due figli di Core 
che non si erano associati alla ribellione, si salvano sostenuti da una nuvoletta. 
































































La consegna delle Chiavi 



A nche i visitatori che, entrando nella Cappella 
Sistina, sono impazienti di levare lo sguardo 
verso l’alto per ammirare l’opera di Michelangelo, 
ignorando i riquadri dei Quattrocentisti, non pos¬ 
sono non soffermarsi su questo grande affresco di 
Perugino. Lo spazio arioso e luminoso, l’eleganza e 
l’equilibrio delle forme architettoniche e delle figure 
umane, la solennità composta e dignitosa di Cristo e 
dell’Apostolo Pietro, al centro della scena, sembra¬ 
no riprodurre sotto i nostri occhi una sorta di cosmo 
ideale. In tutto questo, Perugino si dimostra disce- 
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polo di Piero della Francesca e allo stesso tempo prefigura la Scuola di Atene di Raffaello. 
La perfezione dello spazio prospettico è sottolineata fra l’altro dalle linee del lastricato che convergo¬ 
no verso l’edificio ottagonale al centro, affiancato simmetricamente dagli archi trionfali che anche in 
questo affresco rimandano a Roma e a Costantino, come nella Munizione di Core, Dathan e Abiram. 
Le scenette sullo sfondo (vedi Dettaglio 2) riassumono due episodi evangelici che anticipano e 
preparano la solenne scena centrale: nella prima, Cristo risponde alla domanda dei farisei se sia 
lecito o no pagare tributi a Cesare; nella seconda, Gesù si sottrae a un tentativo di lapidazione da 
parte dei giudei che lo accusano di blasfemia per avere detto di essere il Figlio di Dio. 

In primo piano, al centro, Cristo consegna all’Apostolo Pietro, qui nel ruolo di primo papa, 
due grosse chiavi, quella d’oro del potere spirituale e quella d’argento del potere temporale 
(vedi Dettaglio 1). 


Da Firenze a Roma 
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a dettaglio 1: Pietro riceve le chiavi 

Questa immagine è il cuore del ciclo dei Quattrocentisti della Sistina, in quanto rappresenta il mo¬ 
mento della fondazione stessa della Chiesa di Roma e della funzione universale del papato secondo 
il progetto di papa Sisto IV. Notiamo soprattutto il ritratto di Pietro, il quale, stando in ginocchio 
e quasi ritraendosi, riceve le chiavi in atteggiamento di umiltà e insieme di immensa fiducia. Il suo 
sguardo, insomma, sembra riassumere al tempo stesso l’affermazione da lui fatta a Cesarea, «tu sei il Cri¬ 
sto, Figlio del Dio vivente» C Matteo, 16-16), ma anche la frase che il primo Apostolo rivolse a Gesù dopo 
la colpevole e amara esperienza del rinnegamento: «Tu lo sai che io ti amo» ( Giovanni 21-15). 
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ALBERTO ANGELA 
RACCONTA 


◄ 


Chi si può 

riconoscere in questo 
affresco? 


I volti negli affreschi 
non sono sempre 
immaginari. 

Nel gruppo a fianco 
Perugino ha voluto 
raffigurare se stesso 
vestito di nero, coi 
capelli crespi, il volto 
paffuto, che volge 
lo sguardo verso lo 
spettatore. I due 
personaggi all’estrema 
destra, invece, 

| potrebbero essere due 
\ architetti fiorentini 
che lavorarono alla 
edificazione della 
| Cappella Sistina: Baccio 
| Pontelli, il progettista, 
qui con il compasso in 
mano, e Giovannino de’ 
Dolci, con la squadra, 
sovrintendente ai lavori 
di costruzione. 


A DETTAGLIO 2: L’eleganza di Pinturicchio 


Questa scena, così come quella analoga alla sua destra, è attri¬ 
buibile a Pinturicchio, di cui si riconosce la delicata precisione 
miniaturistica e l’elegante stilizzazione. È il momento in cui 
Gesù pronuncia la famosa frase: «Rendete a Cesare quello che 
è di Cesare e a Dio quello che è di Dio». Un modo di dire che 
usiamo ancora oggi comunemente, anche se solo nella sua pri¬ 
ma parte. 


Da Firenze a Roma 
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Ultimi atti della vita 
di Mosè 

di Luca Signorelli 
e Bartolomeo della Gatta, 

1482 




L ’affresco narra gli ultimi atti della vita di Mosè 
che è giunto con il suo popolo alla terra di 
Moab, sulla sponda orientale del Giordano. 

Il racconto inizia sulla destra, dove Mosè seduto sul 
trono ricapitola le peregrinazioni insieme al suo po¬ 
polo e proclama la “seconda Legge”: è questo il si¬ 
gnificato di Deuteronomio, il libro della Bibbia che 
riferisce questi stessi eventi. Ai suoi piedi è collocata 
l’Arca dell’Alleanza che contiene le due Tavole dei 
Comandamenti e la manna, il dono di Dio che ha 
consentito agli Ebrei di sopravvivere nel deserto. Al 
centro il giovane nudo in primo piano rappresenta 
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la tribù di Levi, i cui membri sono destinati a officiare il culto di Dio e per questo non avranno mai 
dei terreni di loro proprietà. 

Nell episodio successivo, a sinistra, Mosè passa il bastone del comando al suo successore Giosuè, 
colui che guiderà finalmente gli ebrei nella Terra Promessa che Mosè riesce solo a vedere da lontano. 
È questo l’episodio al centro in alto, dove, sulla cima del monte Nebo, il Signore nelle vesti di un an¬ 
gelo mostra al vecchio profeta la terra di Canaan dicendogli che non riuscirà mai ad arrivarci. Dopo 
la discesa dal monte, il patriarca, che secondo la Bibbia ha ormai centoventi anni, giace morto, nudo 
e circondato dagli ebrei che lo compiangono. 

Complessa è l’attribuzione dell’affresco: l’ipotesi più probabile è che Luca Signorelli fu l’autore 
del disegno e forse di alcune parti del dipinto, come il Mosè in trono, il giovane nudo e il vecchio 
pesantemente appoggiato al bastone, mentre la realizzazione vera e propria di tutto il resto sarebbe 
opera di Bartolomeo della Gatta, compreso il gruppo delle donne, che rivelano un gusto “fiorito”. 


Da Firenze a Roma 
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L’Ultima Cena 

di Cosimo Rosselli e aiuti, 
1481-82 


L ’ultimo riquadro del ciclo voluto da Sisto IV 
fu dipinto da Cosimo Rosselli con l’aiuto di 
Biagio d’Antonio Tucci, autore delle tre “fine¬ 
stre” sullo sfondo. L’analogia con l’affresco di 
fronte, speculare, consiste nel fatto che il Testa¬ 
mento e la Cena rappresentano le ultime racco¬ 
mandazioni di Mosè e di Gesù ai loro seguaci e 
discepoli. Inoltre, si intuisce una corrispondenza 
teologica tra la promulgazione della Legge mo- 
saica e l’istituzione dell’Eucarestia. 

Osservando il dipinto, capiamo che Gesù ha ap¬ 
pena detto che qualcuno fra i presenti lo tradirà, 
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e gli Apostoli sembrano domandarsi chi mai possa essere: alcuni, fra cui Giovanni, alla destra 
di Gesù, indicando interrogativamente se stessi, altri con aria perplessa, altri ancora parlot¬ 
tando fra loro. Il traditore Giuda (vedi Alberto Angela racconta a p. 66) è l’unico a trovarsi 
al di qua della tavola che, ricoperta da una tovaglia bianca, è sgombra di cibo e stoviglie, a 
eccezione del calice. 

Lo spazio prospettico, molto apprezzato da Vasari, di solito assai critico verso Rosselli, è di 
forma ottagonale. Nei tre riquadri sullo sfondo, unificati dallo stesso paesaggio di colline, 
vediamo tre scene della Passione di Cristo, direttamente legate alPUltima Cena e al tradi¬ 
mento di Giuda. La prima raffigura l’orazione di Gesù, con gli Apostoli distesi a terra addor¬ 
mentati, nell’orto del Getsemani. Nella seconda vediamo invece un gruppo di persone che 
stanno per arrestare Gesù (vedi Dettaglio 1). La terza scena è la Crocifissione, cui assistono 
due donne e l’Apostolo Giovanni che conforta Maria, mentre Pietro, in basso, si allontana. 


Da Firenze a Roma 
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ALBERTO ANGELA 
RACCONTA 


Come dipingere 
il tradimento di 
Giuda? 

Giuda è raffigurato di 
spalle, con l'aureola 
scura, a differenza di 
tutti gli altri Apostoli, 
e ha un diavoletto 
aggrappato ai capelli, 
dipinto in uno stile 
tipicamente medievale. 

Il pezzo di pane che 
Gesù ha in mano non 
simboleggia, come 
si potrebbe pensare, 
l’Eucarestia, ma l’istante 
in cui Cristo sta per 
svelare l’identità del 
traditore. Lo si scopre 
nel Vangelo di Giovanni 
(13,26): «“È colui 
per il quale intingerò il 
boccone e glielo darò”. 

E, intinto il boccone, 
lo prese e lo diede a 
Giuda, figlio di Simone 
Iscariota». 
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A DETTAGLIO 1: Chi di spada ferisce... 

Le guardie inviate all’orto del Getsemani per arrestare Gesù im¬ 
pugnano spade e bastoni, e anche torce, perché è ormai scesa la 
notte. Quello che poi accade e che vediamo nell’affresco è stato 
descritto dal Vangelo di Matteo (26,47-48): «Mentre [Gesù] an¬ 
cora parlava, ecco arrivare Giuda, uno dei Dodici, e con lui una 
grande folla con spade e bastoni, mandata dai capi dei sacerdoti 
e dagli anziani del popolo. Il traditore aveva dato loro un segno, 
dicendo: “Quello che bacerò, è lui; arrestatelo!”». 

Poco sotto, sulla destra, Pietro cerca di opporsi, aggredendo il 
servo del sommo sacerdote e tagliandogli un orecchio. È il gesto 
cui Gesù replicò con questa celebre frase: «Rimetti la spada al 
suo posto, perché tutti quelli che prendono la spada di spada 
moriranno». 


I due cicli di storie di Mosè e di Cristo si chiudono con La disputa sul corpo di Mosè di Matteo da 
Lecce (1574) e La Resurrezione di Cristo di Arrigo Fiammingo (1572), opere di due autori minori 
che riguardano il “destino post mortem” del profeta e del Messia. Questi quadri, realizzati fra il 
1572 e il 1574, andarono a sostituire gli affreschi preesistenti, dovuti rispettivamente a Signorelli e 
a Ghirlandaio e gravemente danneggiati dal crollo della parete est, nel 1522, per la rottura dell’ar¬ 
chitrave della porta. 


Da Firenze a Roma 
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La Volta più bella del cielo 


Su un terreno cedevole 

La Cappella Sistina fu inaugurata con una messa solenne del ponte¬ 
fice il 15 agosto 1483. Quel giorno tutti la ammirarono splendidamen¬ 
te decorata dai pittori quattrocentisti e con una volta blu stellata, oggi 
scomparsa. Ironia della sorte, fu la prima opera a essere compiuta 
nella Cappella Sistina ma anche la prima a scomparire. Oggi nessuno 
la ricorda più, sostituita dalla straordinaria Volta di Michelangelo, ep¬ 
pure costò lavoro e fatica al suo autore Piermatteo d'Amelia. Solo un 
anno dopo Sisto IV morì, ma aveva portato a termine il suo progetto 
più importante e ambizioso, quello di creare la più bella Cappella del¬ 
la Cristianità, in cui risplendesse tutta la Majestas papalis. 

Allora l’aspetto della Sistina era ben diverso da quello che ha oggi: 
mancava ancora l’intervento rivoluzionario e meravigliosamente 
sconvolgente di Michelangelo. Ma perché, ci domandiamo, fu coin¬ 
volto questo artista se la Cappella era già stata affrescata dai maggiori 
pittori del Quattrocento? 

A farlo entrare in gioco, fu una causa molto “terrena”, in tutti i sensi. 

Negli ultimi anni del XV secolo, il suolo poco compatto su cui pog¬ 
giava la Cappella Sistina cedeva, scivolava gradualmente, era in asse¬ 
stamento. Non si trattava di un fenomeno eccezionale: in tutto il colle 
Vaticano, fatto di sedimenti, ci sono stati spesso cedimenti in passato. 
Lo dimostra anche una scoperta eccezionale fatta pochi anni or sono 
all’interno della città del Vaticano: la Necropoli di Santa Rosa, rin¬ 
venuta nel 2003 durante i lavori per un parcheggio e giunta fino a 
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noi intatta solo perché ricoperta all’improvviso da una grande frana 
di terriccio e fango già in tarda età imperiale. Durante gli scavi, si è 
capito che era una necropoli utilizzata soprattutto dalle classi basse 
(schiavi e liberti), dal 23 a.C. all’inizio del IV secolo d.C. Fra i reperti 
più interessanti ci sono cippi e lapidi che indicano il mestiere delle 
persone sepolte: uno degli scenografi di Nerone, un postino, un ad¬ 
detto alle corse dei carri nel Circo Massimo... 

Insomma, quella frana nell’Antichità ci ha permesso di squarciare il 
velo su una piccola porzione della società romana che altrimenti non 
avremmo mai conosciuto. 

Se dunque in questo caso il terreno instabile del colle Vaticano ha fat¬ 
to un grande regalo agli archeologi, per gli architetti del Rinascimento 
fu invece solo una fonte di problemi. Il più grave fu un cedimento nella 
primavera del 1504, che fece inclinare la parete meridionale della Cap¬ 
pella provocando una enorme crepa che attraversava la Volta. 

La Sistina fu giudicata pericolosa: venne sgomberata e rimase chiusa 
e inutilizzata per mesi. 

Fu proprio questo evento “traumatico” ad aprire le porte a Miche¬ 
langelo. Ma come, esattamente? 


Un nuovo papa per la Sistina 

In quel 1504, al posto di Sisto IV c’era Giulio II che era... suo nipote! 
Come lo zio, questo pontefice, che rispondeva al nome di Giuliano della 
Rovere, era un uomo energico e dalla forte personalità: passerà alla Storia 
come il “papa terribile” o il “papa guerriero” e si sarebbe rivelato uno 
dei protagonisti dell’età del Rinascimento. Di lui parleremo più avanti 
soprattutto in merito ai suoi rapporti conflittuali con Michelangelo. 

Davanti alla grande crepa della Sistina, Giulio II decise, assieme ai 
suoi architetti, di intervenire rinforzando la Volta con catene. Inoltre, 
i recenti restauri hanno rivelato che, probabilmente proprio in questa 
fase, prima dell’arrivo di Michelangelo, una crepa nell’angolo nord- 
est del soffitto fu riparata con mattoni. 



Questi interventi diedero i risultati sperati, la Cappella tornò a essere 
agibile e nell’ottobre 1504 ricominciò a essere usata per le cerimonie 
religiose. Tuttavia, chiunque alzasse lo sguardo verso la volta stellata 
non poteva non notare gravi danni. L’affresco di Piermatteo d'Amelia 
doveva essere ormai irrimediabilmente deturpato. 

Fu così che, un anno e mezzo dopo, nell’aprile 1506, Giulio II deci¬ 
se di dare un nuovo aspetto a questo luogo sacro, chiedendo a Miche¬ 
langelo di riaffrescare la Volta della Sistina. 

Forse inconsapevolmente, anche se con molto intuito, questo papa 
scrisse una pagina fondamentale della storia dell’arte. Ma in principio 
la strada fu in salita. Soprattutto per lo scontro fra il suo carattere 
“forte” e quello, altrettanto "battagliero", del grande artista. 

Fermiamoci un momento e cerchiamo di conoscere meglio questi 
due protagonisti della Cappella Sistina. 


Giulio II vs Michelangelo Buonarroti 

Giuliano della Rovere, il futuro Giulio II, era nato da una famiglia 
ligure di umili origini ma, grazie all'elezione a pontefice dello zio Sisto IV 
nel 1471, potè fare una fulminea carriera ecclesiastica. Nello stesso 
anno, infatti, diventò prima arcivescovo di Carpentras, in Francia, e 
poi fu creato cardinale. Collezionò rapidamente diverse altre cariche, 
godendo per esempio, quale legato di Avignone, del diritto di eserci¬ 
tare la giustizia sui banchieri e sui mercanti italiani, oltre che di gestire 
l’università locale. Era dunque un uomo di notevole iniziativa e po¬ 
tenza che, a queste attività, fu in grado di affiancare incarichi militari. 

In questo percorso si inserisce una curiosità che fin dalla giovinezza 
lega il futuro Giulio II alla Sistina. Il 2 febbraio 1477, durante una 
messa in quella che era ancora la precedente Cappella Palatina, lo zio 
Sisto IV lo nominò arcivescovo di Avignone. Ebbene, proprio quella 
fu l’ultima messa celebrata nella Cappella prima che iniziassero i lavo¬ 
ri che l’avrebbero trasformata nella Sistina. 

Allora il cardinale Giuliano della Rovere non sapeva ancora che sa- 
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rebbe stato proprio lui a far sì che nascessero gli immortali capolavori 
di Michelangelo nella Sistina e che in generale avrebbe abbellito il Va¬ 
ticano e Roma con numerose opere d’arte. Però, quando si trasferì ad 
Avignone, non potè non notare quanto la sede francese, nel Trecento 
residenza dei papi, fosse ben più sfarzosa di quella romana. 

Giulio II è una figura molto controversa nella Storia: il suo nome 
è legato a intrighi e a metodi non “ortodossi”. Tuttavia, non si può 
negare - ed è quello che ci interessa in questo viaggio nella Cappella 
Sistina - che sia stato un eccezionale e intelligente mecenate. Eletto 
papa nel 1503, riprese i lavori di renovatio di Roma già portati avanti 
da Sisto IV. Subito nominò Bramante sovrintendente delle fabbriche 
papali e, fra le altre cose, gli affidò il compito di abbattere e ripro¬ 
gettare l’antica basilica vaticana, risalente all’epoca di Costantino: 
poneva così le basi di quella che sarebbe diventata - con modifiche 
successive - San Pietro. 

Possiamo quindi immaginare quanto Giulio II abbia considerato ur¬ 
gente mettere mano alla Sistina pericolante e con la volta stellata certa¬ 
mente deteriorata. Il suo pensiero non poteva che andare al genio di Mi¬ 
chelangelo a cui, solo poco tempo prima, aveva affidato il progetto della 
sua tomba. 

Diversamente da Giulio II. Michelangelo proveniva da una famiglia 
patrizia: il padre era fiorentino e. quando lui nacque, si trovava a Ca¬ 
prese, vicino ad Arezzo, con l'incarico di podestà. I Buonarroti, però, 
all’epoca versavano in difficoltà economiche e fu anche per questo 
che, suo malgrado, il padre dovette accettare che il figlio, ancora gio¬ 
vanissimo, andasse a fare l’apprendista alla bottega del Ghirlandaio. 

Il genio e la personalità indomita e irrequieta di Michelangelo non 
tardarono a emergere. Come artista si formò, spesso da autodidat¬ 
ta, nella pittura ma soprattutto nella scultura, e presto fu notato dai 
de’ Medici, che lo presero sotto la loro ala. 

Già su questa prima fase della vita, in cui si distinse subito per il 
talento eccezionale, si raccontano diversi aneddoti che rivelano il 
suo temperamento. Il Vasari narra per esempio che, incontrandolo al 



Giardino di San Marco dove il Magnifico sovvenzionava una sorta di 
scuola per giovani scultori, proprio Lorenzo notò una testa di fauno 
che lui aveva appena copiato da un modello classico per esercizio e la 
criticò scherzosamente perché aveva una dentatura perfetta, fatto non 
credibile in una figura anziana. Sentendo queste parole, Michelangelo 
in men che non si dica prese trapano e martello e praticò buchi e scal¬ 
fitture su denti e gengive. Pare che, proprio assistendo a questa scena, 
Lorenzo avesse deciso di ospitarlo in un suo palazzo. 

Quando, anni più tardi, Giulio II convocò Michelangelo per asse¬ 
gnargli l’incarico di affrescare la Sistina, era ormai un artista afferma¬ 
to: aveva lavorato nella Firenze dei de’ Medici e, dopo la scomparsa 
di Lorenzo, anche a Venezia e a Bologna. 

Il loro conflitto era destinato a entrare nella Storia. È stato anche 
immortalato nella mente del pubblico dal famoso film II tormento e 
l’estasi nel 1965, candidato a cinque premi Oscar e magistralmente 
interpretato da Charlton Heston, nel ruolo di Michelangelo, e Rex 
Harrison, in quello di papa Giulio IL 

La difficile trattativa 

Ma come andarono le cose realmente tra i due, nel 1506? È vero 
che Michelangelo non voleva affatto dipingere la Volta della Cappella 
Sistina e che la definì un “granaio”? 

La vicenda ha alcuni risvolti poco noti che vi sorprenderanno. Mi¬ 
chelangelo utilizzò effettivamente questa definizione negativa, ma 
non lo fece per disprezzo o per rifiutare l’incarico. In realtà, voleva 
far pensare che aveva forti perplessità ad accettare il lavoro (salvo 
poi infine acconsentire...) per una questione “di immagine”, come 
diremmo noi oggi. Era consapevole, infatti, delle insidie che avrebbe 
incontrato nella realizzazione dell'opera. 

Innanzi tutto, lui era principalmente uno scultore e non era esperto 
nella tecnica dell’affresco: pensate, non ne aveva mai portato a termine 
nemmeno uno! Aveva solo fatto il cartone per quello della Battaglia di 


La Volta più beila del de lo 
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Cascina che gli era stato commissionato per Palazzo Vecchio a Firenze, 
ma che non realizzò mai. 

Per di più, lavorare su una superficie non verticale, ma orizzontale 
e ampia come la Volta, implicava enormi rischi. Anche perché il risul¬ 
tato sarebbe stato sotto gli occhi di tutti e non sarebbero mancate le 
critiche. Voi avreste accettato di affrescare la Cappella più importante 
della Cristianità, non avendo mai dipinto un affresco in vita vostra? 
Tutti i dubbi di Michelangelo ci risultano comprensibili e ce lo fanno 
apparire... molto più “umano”. 

Le perplessità del grande artista fiorentino erano poi dovute anche 
a un altro concreto motivo. Poco tempo prima Giulio II gli aveva 
commissionato la propria tomba, un’opera interamente costituita da 
statue e architetture in marmo, quindi la sua “specialità". E inlatti Mi¬ 
chelangelo, proprio in quei mesi, era stato nelle cave di Carrara dove 
aveva scelto accuratamente i blocchi migliori. Si trattava, oltretutto, 
di un’opera che gli avrebbe fruttato molti soldi. 

Perciò, sembra che Michelangelo temesse che. accettando il lavoro 
nella Cappella Sistina, gli sarebbe stato decurtato il compenso pro¬ 
messo per la tomba. 

Il rapporto di questo artista con il denaro tu davvero “particolare” 
ed è uno degli aspetti meno noti della sua vita: si lamentava di essere 
indigente, chiedeva sempre soldi, ma recenti indagini storiche hanno 
rivelato che acquistò fondi e proprietà importanti a Firenze, come è 
dimostrato da contratti e ricevute. In generale, il suo stile di vita mo¬ 
desto contrastava con le grandi quantità di ducati d’oro che riceveva 
e poi investiva oculatamente. 

Per queste ragioni, in quel 1306 le resistenze di Michelangelo alla 
proposta del papa sembravano insormontabili. L’artista tornò persino 
a Firenze. Giulio II non gradì affatto la “fuga” e addirittura progettò 
di incaricare Giuliano da Sangallo, architetto e scultore fiorentino, di 
andare a prenderlo per ricondurlo in Vaticano. 

Nel frattempo la reazione di Michelangelo venne pesantemente criticata 
da alcune figure dell’entourage del papa, in particolare da Bramante, suo 



primo architetto, che instillò un sospetto molto velenoso: essendo Buonar¬ 
roti uno scultore, sarebbe stato all'altezza di affrescare la Volta? 

Perché Bramante si sarebbe lasciato andare a queste critiche? Un 
motivo forse c’era. Sappiamo, infatti, che per la Volta aveva un suo 
progetto e immaginava degli affreschi con effetti illusionistici. Però, 
probabilmente la sua insinuazione non era dovuta solo a invidia e ma¬ 
lanimo: effettivamente la fama di Michelangelo fino a quel momento 
era legata alla scultura. 

Seguì una riappacificazione forzata a Bologna tra Giulio II e Miche¬ 
langelo («mi fu forza andare là con la coreggia al collo a chiedergli per- 
donanza»). Per suggellarla, l’artista accettò di realizzare una statua in 
bronzo del pontefice per la chiesa di San Petronio. Terminata quest’o¬ 
pera, pensava di essersi "sdebitato" e tornò a Firenze, ma poco dopo 
ricevette una convocazione d'urgenza a Roma per il lavoro della Volta. 
E accettò. Malgrado tutte le sue perplessità e... per nostra fortuna. 


All'opera! 

Il 10 maggio 1508 ebbero inizio i lavori della Volta. Michelangelo ri¬ 
cevette un acconto di cinquecento ducati per mettere mano ai disegni 
preparatori che servivano per definire il programma di decorazione. L’i¬ 
dea iniziale era quella di suddividere il centro della Volta in schemi geo¬ 
metrici e di rappresentare i dodici Apostoli dove ora ci sono i Veggenti 
(Sibille e Profeti). Michelangelo, però, chiese di modificare e arricchire 
il progetto: rappresentare i soli Apostoli gli sembrava troppo “pove¬ 
ro”, perciò volle cambiare i soggetti e soprattutto introdurre anche una 
grandiosa storia della Creazione. Che sviluppò poi, come possiamo ve¬ 
dere, in nove magnifici quadri che partono - in ordine narrativo, ma 
non di esecuzione! - dalla Separazione della luce dalle tenebre (vedi pp. 
160-161) per arrivare fino a\Y Ebbrezza di Noè, rappresentazione simbo¬ 
lica della seconda caduta nel peccato (vedi pp. 98-101). 

Nel mettere a punto questo programma, intervenne anche Giulio II 
insieme con teologi e autorità ecclesiastiche, perché le scene dipinte 



avrebbero dovuto innanzi tutto esprimere un profondo e complesso 
messaggio religioso. Michelangelo, a sua volta, suggerì geniali soluzio¬ 
ni plastiche come gli Ignudi (es. pp. 116-117) in sostituzione dei più 
statici putti reggi-targa o ideò ligure come gli Assistenti dei Veggenti 
(es. pp. 134-135). 

Dopo la fase progettuale, Michelangelo dovette affrontare le grandi 
difficoltà tecniche che l'impresa poneva. 

Innanzi tutto, come si poteva pensare di affrescare una superficie 
così ampia a quasi ventuno metri dal suolo, cioè a un’altezza equiva¬ 
lente a un edificio di sette piani?! Era necessario un ponteggio che 
però lasciasse lo spazio per celebrare le funzioni religiose. 

Inizialmente ne fu installato uno progettato da Bramante, ma Mi¬ 
chelangelo lo criticò aspramente perché avrebbe lasciato dei buchi 
sulla Volta e ne ideò uno proprio: un’impalcatura in legno fissata ai 
muri all’altezza delle finestre. 

In realtà, con questa struttura Michelangelo risolse il problema 
dell’altezza e della mobilità (poteva anche spostarsi lungo la sala con 
il progredire dei lavori), ma non quello della comodità... Infatti, di¬ 
pingeva lassù quasi sempre in piedi con la testa piegata indietro e il 
braccio disteso in alto. Le gocce di pittura gli cadevano addosso, sul 
viso, e la posizione arcuata era una vera tortura. Ce lo testimoniò lui 
stesso in un piccolo disegno tracciato accanto a un componimento in 
versi che, “tradotto” in italiano moderno, recita: 

Sono teso come un arco. 

Mi è già venuto il gozzo, 
il ventre me lo sento in gola, 
i lombi mi sono entrati nella pancia, 
non vedo dove metto i piedi 
e il pennello mi gocciola sul viso. 

Immaginate di lavorare in queste condizioni per quattro anni! 
Certo, dal 1508 al 1512 Michelangelo era un trentenne nel pieno 



delle forze, ma l’impresa fu comunque massacrante anche perché non 
si lasciò - forse anche qui per il “caratteraccio” o perché era un genio 
assoluto - molto supportare dagli aiuti... 

In una prima fase due “esperti” fiorentini gli prepararono il fondo 
degli affreschi. Erano ragazzi, ma furono estremamente preziosi per¬ 
ché, come abbiamo detto, Michelangelo non aveva (ancora) dimesti¬ 
chezza in questa tecnica. 

Nell’autunno del 1508, sappiamo poi che fece chiamare alcuni aiu¬ 
tanti dalle botteghe fiorentine, ma sembra che il rapporto con loro sia 
stato burrascoso. In ogni caso, Michelangelo, pur affiancato da altri 
pittori in alcuni momenti, cercò di fare il più possibile da sé e assegnò 
loro solo ruoli minori. 

Oggi il frutto del suo genio è lassù e sono più di mille metri quadrati 
di affreschi di valore assoluto. 


La tecnica deH'altiesco. E la tecnica di Michelangelo 

Per Michelangelo, quelli dedicati alla Volta furono quattro anni di 
vero fervore artistico. 

Ma torniamo ancora agli aspetti “materiali”. Come si realizza in pra¬ 
tica un affresco? Perché è così delicato? 

In realtà, la difficoltà maggiore è rappresentata dai tempi di esecuzio¬ 
ne: bisogna essere rapidi. Infatti, la tecnica consiste nel dipingere su uno 
strato d’intonaco ancora fresco in modo che “assorba” la pittura che si 
fisserà gradualmente mentre questo si secca. Da qui il nome “affresco” 
(letteralmente a-fresco). 

Su una superficie ampia come la Volta della Sistina, fu necessario 
suddividere l’opera in tante piccole aree, le cosiddette “giornate”, de¬ 
finite così perché potevano essere dipinte in un giorno di lavoro. Ogni 
sera, infatti, la singola porzione doveva essere conclusa perché nella 
notte l’intonaco si sarebbe seccato. 

Per velocizzare il lavoro, prima di stendere l'intonaco, di solito si trac¬ 
ciano sommariamente con il carboncino su grandi fogli (simili a quelli 


Ita hi ù beila 


i 


dell’imballaggio: i “cartoni”) le scene da dipingere, le sagome dei corpi o 
i volti. Poi, con pazienza, sul foglio si fanno tanti piccoli buchi seguendo 
le linee disegnate. A questo punto si stende l’intonaco sulla parete e, ap¬ 
pena è pronto, gli si appoggia sopra il foglio. Con una spugnetta intinta 
di polvere di pigmento nero si batte delicatamente il foglio seguendo le 
linee dei fori. La polvere nera vi passa attraverso e si deposita direttamen¬ 
te sull’intonaco umido ricreando la linea dei visi o i contorni dei corpi. 
Togliendo poi il foglio, sull'intonaco umido si distinguono chiaramente 
tutte le scene, tracciate come in bozza, pronte da dipingere. 

Per la Cappella Sistina Michelangelo usò una variante di questa tec¬ 
nica. Anziché fare forellini sui contorni tracciati e utilizzare una spu¬ 
gna intrisa di polvere nera, ripassava con una punta metallica le linee 
sui cartoni, “imprimendole” così nell’intonaco fresco sottostante. Tol¬ 
ti i cartoni, i volti e i corpi risultavano ben delineati con solchi leggeri 
che gli sarebbero serviti da guida. 

La tecnica dell’affresco, in cui l’intonaco incorpora i colori consen¬ 
tendo all’opera di resistere ai secoli (molto meglio di un olio su tela), 
ha sempre messo in difficoltà gli artisti proprio per la necessità di 
lavorare rapidamente. Diversi pittori, come fece Giotto per esempio 
nella Basilica Superiore di Assisi, risolsero affrescando in un team, 
composto in genere dal maestro e dagli allievi. Questi ultimi si occu¬ 
pavano dei dettagli, mentre il primo realizzava i volti o i personaggi 
importanti, con il suo caratteristico stile. 

Però Michelangelo, come abbiamo visto, cercò di fare il più possibi¬ 
le da solo. E, per giunta, su una parete orizzontale sopra la sua testa. 

Ma la sua creatività tecnica nella Sistina non si limitò all’incisio¬ 
ne. Sembra che in certi casi, soprattutto con le figure colossali delle 
Sibille e dei Profeti, non abbia utilizzato cartoni ma modelli umani 
che faceva posare dietro una lampada in modo che gettassero la loro 
ombra sull’intonaco. In questo modo poteva tracciare le sagome con 
il carboncino direttamente sulla parete. 



Curiosità sulla Volta 

Sulla Volta ci sono tante curiosità da raccontare. 

Subito salta all’occhio la diversa colorazione rispetto al Giudizio 
universale. In questo prevale un azzurro intensissimo, colore quasi 
assente sulla Volta. Perché? Tra le due opere corre circa un quarto 
di secolo, ma la vera ragione della differente colorazione non è un 
cambiamento di gusto. Come vedremo nella Quinta tappa di questo 
viaggio, quell’azzurro così intenso è ottenuto da un minerale molto 
costoso. Per la realizzazione della Volta, tutti i materiali da usare era¬ 
no a carico di Michelangelo. Nel Giudizio universale , invece, erano 
sovvenzionati dal committente, cioè il papa. E l’artista toscano non 
badò certo a spese... 

Un’altra curiosità: noi ammiriamo la Volta dal basso, a venti metri 
di distanza. Se potessimo vedere i dettagli da vicino, ci accorgeremmo 
della grande cura che Michelangelo mise nel dipingere alcuni perso¬ 
naggi. Per esempio, per realizzare Èva nel Peccato originale ( vedi p. 122) 
impiegò addirittura nove giornate di lavoro. 

Se poi osserviamo uno dopo l’altro gli affreschi nella parte centrale, 
cominciando dall’Ebbrezza di Noè, ci accorgiamo che sono a poco a 
poco sempre meno “affollati” di personaggi. In effetti, all’inizio Mi¬ 
chelangelo, non ancora esperto nella tecnica, dipingeva fondamental¬ 
mente dei... quadri, come dimostrano le proporzioni, il numero di 
figure e le loro dimensioni. Poi, man mano, ingrandì i personaggi fino 
ad arrivare alle immagini immense di Dio che crea Adamo, oppure il 
Sole e la Luna. 

Davanti ai nostri occhi, insomma, appare chiaro come Michelangelo 
prenda sempre più confidenza e “impari” l’armonia e la spazialità 
dell’affresco. Alla fine sembra quasi giocare con le forme come se 
fossero “nuvole” colorate sospese sopra le teste dei fedeli. 

In realtà, questa evoluzione della sua tecnica pittorica ebbe anche 
una motivazione molto pratica. Nel primo riquadro che dipinse, quello 
del Diluvio universale (vedi pp. 106-109), Michelangelo impiegò trenta 
giornate per realizzare tutte quelle figure, piccole e ricche di dettagli. 



Erano troppe! Presto capì che così sarebbe andato avanti troppo len¬ 
tamente. Per di più, dal basso nessuno avrebbe apprezzato tutti quei 
particolari. Così decise di velocizzare il suo lavoro dipingendo grandi 
figure. 

Al centro della Volta, la Creazione di Adamo è forse la scena più 
famosa. Quel gesto delle dita che si toccano è stato ripreso dal cine¬ 
ma - come in ET di Steven Spielberg -, dalla pubblicità... Eppure 
anche questa immagine nasconde un segreto: quel “tocco” non è di 
Michelangelo! 

In effetti, avvicinandosi all’affresco durante il recente restauro, ci 
si è accorti che nel punto del “contatto" in passato c’era stata una 
crepa che aveva provocato il distacco dell'intonaco con tre falangi di 
due dita di Adamo che erano cadute da ventuno metri d’altezza pol¬ 
verizzandosi sul pavimento. Michelangelo era già morto. Chi avrebbe 
potuto ridipingere il pezzetto di affresco perduto? 

Lo fece Domenico Carnevali nel XVI secolo, riprendendo ovvia¬ 
mente il tratto dell’autore. 


La Volta svelata 

Nell’agosto 1510 Michelangelo concluse la prima metà della Volta e 
decise di mostrarla. Fino a quel momento, nessuno - nemmeno Giulio 
II! - l’aveva ancora vista: l'artista aveva tenuto nascosti gli affreschi 
con dei teloni per evitare di essere criticato. Osservando dal basso e 
senza impalcatura, si rese conto lui stesso dell’eccessivo affollamento 
delle scene di cui abbiamo parlato e capì di dover modificare stile 
nella seconda metà dell’opera. 

In quel periodo, comunque, i suoi rapporti con Giulio II erano tesi 
perché il papa - in difficoltà a causa di alcune spese militari - tardava a 
pagarlo per gli affreschi già realizzati... senza contare l’anticipo per il 
resto del lavoro. Michelangelo si prese così una pausa di un anno. Suc¬ 
cessivamente, dopo aver rimontato l’immensa impalcatura, si rimise a di¬ 
pingere, cercando di tenere un ritmo molto più sostenuto. 



Terminò nell’ottobre 1512. Aveva compiuto un’opera destinata a 
cambiare la storia dell’arte. La presentazione ufficiale si trasformò in 
un evento spettacolare. Il papa organizzò un grande banchetto e uno 
spettacolo teatrale. Alla fine un corteo si diresse verso la Cappella. 

Immaginate la scena: il papa è al centro e dietro di lui ha un seguito 
di diciassette cardinali con le vesti di una tonalità rosso brillante con 
rifiniture in oro. Tutti entrano solennemente nella Sistina sotto la sua 
nuova Volta. E facile figurarsi lo stupore generale. E anche al sorriso 
soddisfatto di Giulio II, orgoglioso per aver puntato su Michelangelo. 
Chissà se i loro sguardi si incrociarono in quel momento... 

Il papa morì pochi mesi dopo e, per ironia della sorte, la sua tom¬ 
ba che tanto aveva frenato Michelangelo nell’accettare il lavoro della 
Volta era ancora agli inizi. Ci sarebbero voluti ancora molti anni per 
completare quest'altro capolavoro, con il famoso Mosè che oggi si può 
ammirare nella Basilica di San Pietro in Vincoli, nel cuore di Roma. 

A succedere a Giulio II fu Leone X. Un altro protagonista nella 
creazione della Cappella Sistina, che come scopriremo nella prossima 
tappa lascerà una sua impronta ben visibile. 











































































































































































































































































































La Volta 



Nota: in questa mappa la numerazione dei quadri centrali della Volta rispetta la se¬ 
quenza del racconto biblico. Nelle pagine successive, invece, gli affreschi saranno de¬ 
scritti in senso opposto (dall’undicesima sezione alla prima) per seguire l’ordine di 
esecuzione di Michelangelo. 


Affreschi 

1. Separazione della luce 
dalle tenebre 

2. Creazione del Sole, 
della Luna e delle piante 

3. Separazione delle acque 

4. Creazione di Adamo 

5. Creazione di Èva 

6. Peccato originale e 
Cacciata dal Paradiso 
terrestre 

7. Il sacrificio di Noè 

8. Il diluvio universale 

9. L’ebbrezza di Noè 

Pennacchi 

10. Il ritorno al campo 
degli israeliti di Giuditta 

11. Uccisione del gigante Golia 

12. Il serpente di bronzo 

13. Punizione di Aman 

Veggenti 

14. Profeta Geremia 

15. Sibilla Persica 

16. Profeta Ezechiele 

17. Sibilla Eritrea 

18. Profeta Gioele 

19. Profeta Zaccaria 

20. Sibilla Delfica 

21. Profeta Isaia 

22. Sibilla Cumana 

23. Profeta Daniele 

24. Sibilla Libica 

25. Profeta Giona 

Antenati di Cristo 

26. Aminadab 

27. Salmon/Booz/Obeth 

28. Roboam/Abias 

29. Ozias/Ioatham/Achaz 

30. Zorobabel/Abiud/ 
Eliachim 

31. Achim/Eliud 

32. Giacobbe/Giuseppe 

33. Eleazar/Mathan 

34. Azor/Sadoch 

35. Iosias/Iechonias/Salathiel 

36. Ezechias/Manasses/Amon 

37. Asa/Iosaphat/Ioram 

38. Iesse/Davide/Salomone 

39. Naason 
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Struttura della Volta 


C ome si nota nello schema alla pagina accanto, la Volta della 
Cappella Sistina è suddivisa in undici sezioni. 

La prima e l’undicesima, alle due estremità, si compongono di un 
affresco centrale con la figura di un Veggente su un trono marmo¬ 
reo (i Profeti Zaccaria e Giona) e di due grandi vele triangolari ai 
lati a cui è stato dato il nome di Pennacchi. 

Le sezioni centrali, dalla seconda alla decima, alternano due di¬ 
versi schemi, ideati per adattare gli affreschi all’architettura della 
Volta e alla posizione delle finestre. 

Le sezioni pari si articolano su una costruzione architettonica che 
prevede, ai lati, i due troni dei Veggenti (Profeti o Sibille) e, nella 
parte centrale, una cornice marmorea con medaglioni bronzei raf¬ 
figuranti episodi biblici e quattro angeli nudi, i cosiddetti Ignudi. 
All’interno di questa cornice ha luogo una scena della storia della 
Creazione. Il nome di ogni Veggente è indicato su una targa alla 
base del trono; alle sue spalle figurano sempre uno o due fanciulli, 
gli Assistenti. 

Le sezioni dispari, sviluppandosi all’altezza delle finestre, hanno, 
ai lati, due lunette semicircolari (che assecondano l’arco delle fine¬ 
stre) sovrastate da vele triangolari, e al centro un grande affresco 
che raffigura una storia della Creazione. Ciascuna coppia di lu¬ 
netta e vela è dedicata a uno o più Antenati di Cristo, come sono 
elencati nel Vangelo di Matteo (1, 1-17): i loro nomi sono sempre 
indicati su una targa posta sulla lunetta. Lo spazio triangolare so¬ 
pra le vele è occupato da nudi bronzei, mentre al vertice figura 
sempre un bucranio (vedi p. 158). 


La Volta più bella del cielo 
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Profeta Zaccaria 



S opra l’ingresso della Cappella è raffigurato Zaccaria, 
l’undicesimo dei dodici Profeti minori (autori di libri 
brevi dell’Antico Testamento), così definiti in contrappo¬ 
sizione ai quattro maggiori: Isaia, Geremia, Ezechiele e 
Daniele. Questa scelta è stata variamente interpretata, ma 
pare riconducibile al fatto che, poiché preconizzò l’in¬ 
gresso di Cristo a Gerusalemme - a dorso d’asino, come 
un re umile, e non a cavallo, come avrebbe fatto un capo 
militare - spetta a lui sovrastare il punto in cui il papa 
entra per la celebrazione della Domenica delle Palme. 
Come gli altri Veggenti, Zaccaria è seduto su un tro¬ 
no marmoreo, sotto il quale figura una targa con il suo 
nome. A questa però è stato sovrapposto lo stemma dei 
della Rovere. 

Il Profeta è raffigurato di profilo, con una gamba più 
alta e l’altra più bassa, in atteggiamento tanto assorto 
che, ha osservato il Vasari, «non si ricorda del disagio 
che egli in così fatta positura patisce». I due Assistenti, 
che sorprendono per la morbidezza dei capelli, guarda¬ 
no nella stessa direzione. 

Michelangelo dedicò grande cura a quest’opera, come 
si deduce dallo sguardo intenso e concentrato del Pro¬ 
feta, dal sontuoso panneggio del mantello verde chiaro 
e dalle morbide volute della barba. In alcuni punti, ad 
esempio sulla schiena, il restauro è stato laborioso, per¬ 
ché le ridipinture settecentesche a tempera di Annibaie 
Mazzuoli si confondevano con le correzioni, anch’esse 
a tempera e non a fresco, di Michelangelo. 


ALBERTO ANGELA 
RACCONTA 


A quali fonti attingeva il papa per il compenso di Michelangelo? 

È curioso scoprire che il compenso di Michelangelo derivasse da tasse sulla gente comune. Prima 
deU’inizio dei lavori, infatti, il papa concesse a Michelangelo un appannaggio di 1200 scudi 
annuali, una cifra molto alta, da versare ogni due opiù mesi. La copertura economica era 
costituita per metà dalle tasse imposte a persone e merci che attraversavano il Po presso Piacenza e 
per l’altra metà dalla Dataria apostolica, una sorta di Agenzia delle Entrate. 


La Volta più bella del cielo 


89 











Uccisione del gigante Golia 



E questa la prima delle quattro vele angolari, dette anche 
pennacchi, che raffigurano le storie di altrettanti eroi 
biblici: Davide, Giuditta, Esther e Mosè, le cui imprese testi¬ 
moniano l’esistenza di un disegno divino di salvezza del po¬ 
polo eletto e sono anche da intendere come prefigurazioni 
del trionfo della Chiesa. 

Questo pennacchio riprende un famoso episodio biblico: 
quello in cui Golia, il gigante dell’esercito filisteo, sfidò un 
eroe dell’esercito israelitico a duello, ma si presentò solo un 
pastorello di nome Davide armato di un bastone, una fionda 
e cinque sassi. Golia lo irrise, ma il ragazzo lo abbatté con 
una sassata e lo decapitò con la sua stessa spada. 

In questo dipinto, Michelangelo sfrutta mirabilmente la 
forma triangolare per rappresentare, in posizione centra¬ 
le, Davide che, a gambe larghe sopra il gigante caduto, 
con la mano sinistra gli afferra la chioma e con la destra, 
in un gesto di grande energia e dinamismo, si appresta a 
tagliargli la testa. La linea verticale su cui si impernia la 
scena è completata dalla tenda da campo illuminata e, in 
basso, dalla fionda che Davide ha appena usato, mentre 
alle estremità del pennacchio, in penombra, si intravedo¬ 
no le teste dei soldati che assistono impotenti. L’ambien- 
tazione è notturna, ma una lama di luce va a colpire il 
braccio di Davide e, poi, la testa e il braccio piegato di 
Golia. 
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ALBERTO ANGELA 
RACCONTA 


Da che cosa è prodotta la luce sulla spalla di Davide? 

Il braccio di Davide appare particolarmente luminoso perché è stato realizzato in smalto azzurro 
rischiarato da bianco sangiovanni, un pigmento a base di carbonato di calcio. Un piccolo “effetto 
speciale” di Michelangelo. 



La Volta più bella del cielo 
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Giacobbe - Giuseppe 




Q uesto affresco, situato sulla parete sopra l’ingresso, chiude la genealogia degli Antenati di 
Cristo. Raffigura infatti Giacobbe, che, secondo il Vangelo di Matteo, «generò Giuseppe, lo 
sposo di Maria, dalla quale nacque Gesù». Il vecchio dall’aria corrucciata e perplessa è dunque 
Giacobbe, mentre la bellissima donna sulla destra è probabilmente Maria. Un Giuseppe già an¬ 
ziano, sullo sfondo, sostiene Gesù, che protende il braccio sinistro verso uno specchio in cui si sta 
riflettendo una bambina. 

È interessante notare come Michelangelo, in questo e in altri dipinti delle lunette, riesca a 
sfruttare in modo ottimale lo spazio semicircolare sopra le finestre; lo si vede in particolare 
osservando la figura di Giacobbe, avvolto e come ripiegato nel suo grande mantello giallo-ocra, 
che nella visione dal basso appare ancora più incurvato. 
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Achim - Eliud 



L a lunetta, la prima delle parete sud, si trova in un angolo che è stato gravemente danneggiato 
dalle infiltrazioni dell’acqua piovana, soprattutto in corrispondenza del bambino osserva¬ 
to dal vecchio. Costui, probabilmente l’Antenato di Cristo Achim, ha una posa che mostra una 
notevole torsione del busto e della braccia rispetto alle gambe e alla testa, con un forte effetto di 
tridimensionalità sottolineato anche dal panneggio sullo spigolo del sedile che sembra “emergere” 
dall’affresco quasi fosse reale. A destra, la donna è rivolta verso l’interno, come a significare che gli 
affetti materni non vanno esibiti in pubblico ma difesi nell’intimità domestica. La sua attenzione 
per il piccolo, forse Eliud, figlio suo e di Achim, è evidenziata dal fatto che, mentre afferra del cibo 
da un piatto su uno sgabello a tre gambe, resta voltata in modo da non distogliere lo sguardo da 
lui. Il vestito della donna è realizzato con rapide pennellate, “liquide” e larghe, in cui la plasticità 
del panneggio non è ottenuta mediante i normali chiaroscuri, ma grazie a sottili passaggi di colore; 
notate per esempio le luci gialle e le ombre viola sul verde cangiante della veste. 



La Volta più bella del cielo 


93 



















! 



94 


Terza tapp 






Il ritorno al campo degli 
israeliti di Giuditta 



ALBERTO ANGELA 
RACCONTA 



S econdo il racconto biblico, il generale assiro Oloferne 
si diresse col suo spietato esercito verso Occidente. 
Entrato in Giudea, mise sotto assedio la città di Betulia 
ma, quando gli abitanti stavano per arrendersi, la pia ve¬ 
dova Giuditta penetrò nel suo accampamento. Oloferne, 
rapito dalla sua bellezza, la accolse senza sospetti nella 
sua tenda; così Giuditta riuscì a farlo ubriacare e a deca¬ 
pitarlo con la sua stessa spada. 

Nell’ambito dei pennacchi questo episodio può essere 
letto insieme con quello di Davide: i due campioni della 
fede, una donna e un ragazzino, sono apparentemen¬ 
te inoffensivi e decisamente più deboli dei loro rivali, 
eppure riescono a trionfare; fil rouge è dunque l’umiltà 
vittoriosa. 

Giuditta che decapita Oloferne, soggetto di moltissimi 
dipinti, è qui raffigurata a cose fatte, cioè nel momento 
in cui, vista di spalle, copre con un panno la testa moz¬ 
zata che la sua ancella porta su un vassoio; nel fare que¬ 
sto, il suo sguardo è rivolto al generale assiro, mentre a 
sinistra si vede una guardia addormentata. 


Qual è il segreto dei colori degli abiti? 

Gli abiti delle due donne, in piena luce, sono un esempio del “cangiantismo” di Michelangelo, 
cioè della sua straordinaria capacità di usare colori diversi per definire luci e ombre. Qui spiccano 
per la loro bellezza l’azzurro di smalto della cuffia e della tunica di Giuditta, il giallo dei bordi e 
del coprimanica e il cremisi della cintura e della fascia, ripreso, in tonalità più scure, nel corpetto 
deU’ancella. Michelangelo, letteralmente, “giocava” con i colori quasi fossero scalpelli diversi per 
scolpire le sue figure. 
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Eleazar - Mathan 



Q uesta lunetta, la prima dipinta da Michelangelo rispetto alla genealogia degli Antenati di 
Cristo come riportata nel Vangelo di Matteo, è la penultima nella cronologia del racconto. 
Nella metà destra vediamo il giovane Eleazar, con il busto frontale e il volto di profilo: indossa 
una camicia bianca con scollo orlato di verde pisello, brache verde chiaro cangiante e un man¬ 
tello rosso-arancio, tutti colori che vengono richiamati anche nella parte sinistra della lunetta. 
Qui si distingue Mathan, figlio di Eleazar, con tratti africani; osserva con sguardo apprensivo la 
moglie che sostiene a braccia tese il piccolo Giacobbe, futuro padre di Giuseppe. La fisionomia 
marcata e mascolina, assieme alla chiave appesa al gruzzolo che tiene con sé, lascia intendere 
che la donna avesse... un carattere autoritario! Una curiosità: il vestito e il copricapo sono di¬ 
pinti con una accuratezza che scomparirà via via nelle successive lunette, realizzate sempre più 
rapidamente a causa delle pressioni di papa Giulio IL 
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P rima del restauro, questo affresco era annerito dal fumo dei ceri e dei bracieri, nonché gravemente 
danneggiato da infiltrazioni d’acqua nella parte sinistra, tanto che si è dovuto fissare di nuovo una 
parte dell’arriccio, cioè lo strato di sabbia e calce spenta col quale si copriva la parete da affrescare. 

La donna sulla sinistra, con un gesto simile a quello della Creazione di Adamo, sulla Volta, in¬ 
dica con decisione al figlioletto qualcosa che lui sembra rifiutarsi di guardare. Una curiosità: il 
corpo del bambino, e in particolare la gamba destra e il gluteo sotto la veste, mostrano ancora 
chiaramente alcune linee del disegno preparatorio. 


ALBERTO ANGELA 
RACCONTA 


Quale tecnica usò Michelangelo per le lunette? 

Le lunette sono le uniche parti del lavoro (oltre ad alcuni dettagli, come i nudi bronzei sopra le vele) che furono 
eseguite senza cartoni, e quindi, una volta tracciato un sommario disegno, affrescate con pennellate veloci 
e ampie, senza troppi ripensamenti, una tecnica che conferisce una maggiore libertà espressiva rispetto agli 
altri affreschi. Qui lo si nota dai tratti rapidi, impressi con un pennello duro, dalle ombreggiature violacee 
del mantello giallo e dai capelli dell’uomo, perplesso e meditabondo, che secondo alcuni potrebbe essere 
un autoritratto dello stesso Michelangelo! 
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ALBERTO ANGELA 
RACCONTA 


Perché uno dei 
quattro Ignudi 
è andato quasi 
interamente 
perduto? 

Nel 1797 l’esplosione 
della polveriera 
avvenuta a Castel 
Sant’Angelo, poco 
lontano dalla Cappella 
Sistina, provocò il 
distacco dell’intonaco di 
gran parte dell’angelo 
posto sopra la Sibilla 
Delfica e anche di un 
frammento del Diluvio. 
Nessuno ha mai osato 
ridipingere l’affresco 
andato perduto. Si è 
preferito lasciare l’ampia 
lacuna. 



L’ebbrezza di Noè 



Q uesto affresco, il primo dei nove della Volta, 
rappresenta una seconda caduta nel peccato, 
dopo quella di Adamo ed Èva. Il peccato consiste 
non nell’ubriachezza di Noè, ma nelle parole di 
scherno pronunciate contro di lui dal figlio Cam. 
Secondo il racconto biblico, Cam notò il padre 
nudo dopo che si era ubriacato e lo riferì ai fratelli 
Sem e Iafet, i quali lo coprirono con un mantello 
voltando il viso per non vederlo. La scelta di Mi¬ 
chelangelo di rappresentare le quattro figure nude 
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è apparsa sorprendente a molti studiosi, che ne hanno dato varie spiegazioni: ad esempio, che 
abbia ripreso qui il canone dei rilievi antichi e che, allo stesso tempo, abbia accolto l’opinione 
comune secondo cui la nudità non sarebbe vergognosa, almeno nei giovani. Quanto a Noè, Mi¬ 
chelangelo ne evidenzia la prostrazione e l’umiliazione che prefigurano la sofferenza del Cristo 
deriso come è descritto nei Vangeli. 

L’episodio è inserito in un contesto di semplicità contadina, col soffitto del capanno di Noè in prospet¬ 
tiva, il grande tino al centro e, sullo sfondo a sinistra, lo stesso patriarca che vanga la terra. 

Fuori dal riquadro, i quattro angeli Ignudi reggono festoni di ghiande e foglie di quercia, chiari 
segni araldici della casata della Rovere, alla quale apparteneva il papa, e nastri fissati al bordo dei 
medaglioni (complessivamente dieci nella Volta), in cui sono raffigurate scene bibliche. 
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A DETTAGLIO 1: Due angeli di sinistra 

Nell’affresco i quattro angeli furono i primi a essere dipinti. Una curiosità: i due di sinistra 
sono gli unici di tutta la Volta a essere stati realizzati con uno stesso cartone utilizzato per drit¬ 
to e... per rovescio; appaiono quindi come specchiati, benché presentino qualche variazione, 
ad esempio nella diversa torsione delle spalle o nella posizione delle dita. I chiaroscuri sono 
molto marcati, con diversi passaggi intermedi. Una tecnica che è molto gradevole quando si 
ammira l’opera da vicino, ma da terra, a distanza di venti metri, tutto appare molto più duro. 
Forse per questo Michelangelo decise, per gli angeli dipinti successivamente, di attenuare i 
chiaroscuri ammorbidendo le immagini. 
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▼ DETTAGLIO 2: Noè e uno dei suoi figli 



j 


Noè ubriaco e ancora semiaddormentato, nello sforzo 
vano di rialzarsi, ha un’espressione sofferta e umiliata, 
accentuata dai segni della vecchiaia, mentre uno dei 
figli comincia ad avvolgerlo con un drappo distoglien¬ 
do lo sguardo. 

A terra, vicino a lui, si vedono la brocca del vino e la 
ciotola per bere, ovviamente vuota. 
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Profeta Gioele 



G ioele è il secondo dei dodici Profeti minori della 
Bibbia. 

La scelta di raffigurarlo nella Sistina è probabilmente mo¬ 
tivata dal fatto che preconizzò la Pentecoste che, con la 
Domenica delle Palme, era la più solenne festività celebra¬ 
ta nella Cappella. Oltre all’oscurarsi del cielo e della terra 
e ad altre calamità, egli profetizzò infatti la discesa dello 
Spirito Santo nel passo in cui riportò le parole di Jehova: 
«Io spanderò il mio spirito sopra ogni carne». 

Una curiosità: il Vasari osservò che il Gioele della Sistina 
pareva una «persona viva». E infatti meno idealizzato di 
altri e curiosamente mostra una forte somiglianza con Bra¬ 
mante. Michelangelo può averlo rappresentato così anche 
perché “Gioele” in ebraico significa “colui che brama”. 
Con espressione intenta e penetrante, il profeta sta leggen¬ 
do un rotolo scritto. La sua tunica è di un prezioso color 
bianco cinerino dai riflessi rosa, mentre le ciocche sulla 
fronte stempiata sono definite da tratti neri che seguono 
la preparazione a spolvero, riconoscibile dalla puntinatura. 
Dietro Gioele compaiono due Assistenti: quello di destra, 
che ha un atteggiamento più imperioso, può essere visto 
come l’incarnazione della voce profetica. 
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Sibilla Delfica 



L a Pizia è profetessa del santuario di Delfi nella Grecia 
continentale, considerato Yomphalos , l’ombelico del 
mondo. Qui, come riferiscono numerosi autori greci e lati¬ 
ni, faceva predizioni invasata dal dio Apollo. 

Stranamente trascurata dai primi interpreti della Sisti¬ 
na, la Delfica è considerata dai moderni la più bella e 
affascinante delle Sibille. Il suo viso esprime una dol¬ 
cezza inquieta e insieme stupore, o forse un semplice 
presentimento, suscitato da un’improvvisa visione. È 
quindi colta nell’attimo di passaggio dalla quiete all’e¬ 
stasi “profetica”, come dimostra fra l’altro l’atteggia¬ 
mento dei due Assistenti, che sembrano ancora ignari 
di quanto sta avvenendo. 

L’effetto del movimento è sottolineato dalla voluta del 
mantello, azzurro-viola all’esterno e rossastro all’inter¬ 
no, mentre il bel volto giovanile rimane frontale. Una 
curiosità: sull’intonaco è visibile una croce incisa da 
Michelangelo per definire la simmetria e allineare per¬ 
fettamente gli occhi. 

Meritano infine una parola anche i putti-cariatide, qui 
particolarmente affaticati, specie quelli interni: le due 
coppie sono simmetriche, come tutte le altre nei troni 
dei Veggenti, dato che venivano realizzate col metodo 
del cartone rovesciato. 
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Il Diluvio universale 



L a scena del diluvio fu la prima che Michelangelo 
dipinse sulla Volta. Lo dimostrerebbe anche la 
qualità non omogenea dell’esecuzione, segno delle 
difficoltà tecniche iniziali (stava quasi certamente 
dipingendo il primo affresco della sua vita!): alcune 
figure del gruppo a destra sullo scoglio sono realiz¬ 
zate infatti a secco, o non in buon fresco; inoltre, an¬ 
che nelle altre parti dell’opera si alternano punti in 
cui viene seguito pedissequamente il cartone (dove 
con ogni probabilità procedettero alla colorazione 
gli aiuti) ad altri con pennellate più vigorose tipiche 
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«... appariscono diverse morti 
d’uomini che, spaventati dal terror 
di que’ giorni, cercano il più che 
possono per diverse vie scampo alle 
lor vite... Vedevisi la pietà di molti, 
aiutandosi l’un l’altro tirarsi al 
sommo di un sasso, cercando scampo: 
tra i quali vi è uno che, abbracciato 
un mezzo morto, cerca il più che può 
di camparlo...» 

Giorgio Vasari 


del Buonarroti, come nel gruppo del bambino che si aggrappa alla gamba della madre. Questi scarti 
non riescono però ad attenuare la grandiosità della scena. La barca, che rischia di affondare per le 
troppe persone che la stanno prendendo d’assalto, è il chiaro simbolo della tragedia. Sulla terra e 
sulle rocce, che ancora emergono dall’invasione delle acque, s’accalcano persone che cercano di met¬ 
tersi in salvo con le loro poche cose. Il vento, che scompone i mantelli, le chiome e i rami, accentua 
il senso ineluttabile del dramma. In fondo è raffigurata l’arca di Noè (vedi Dettaglio 1). Alla violenza 
dei malvagi che cercano scampo sulle rocce e sulla barca si contrappone l’atteggiamento pietoso di 
coloro che soccorrono i più deboli, come il vecchio che sorregge il giovane morente al centro. Nel 
complesso, quasi sessanta figure, in gran parte nude, rappresentate con straordinaria varietà di atteg¬ 
giamenti, sono raggruppate e distribuite, a vedere bene, lungo chiare diagonali, in modo da conferire 
profondità e tensione dinamica alla scena, rendendola più leggibile. 
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▲ DETTAGLIO 1: L’arca di Noè 

L’arca è strutturata come una piccola cattedrale. Il riferimento 
simbolico alla Chiesa, “Arca della salvezza”, è evidente. 

Da una finestrella laterale Noè guarda il cielo e sembra volersi 
rendere conto della pioggia. In alto, al centro dell’arca, una 
colomba pare volere spiccare il volo, preludio di una vita che 
continua dopo la tragedia, mentre alcuni naufraghi, raggiunta 
la piattaforma esterna, si scagliano contro la costruzione da cui 
sono rimasti esclusi o si accaniscono gli uni contro gli altri. 


◄ DETTAGLIO 2: Chi guarda verso l’alto, chi verso terra 

All’estrema sinistra del dipinto, nel punto in cui un asino si 
affaccia sulla scena, una donna, in piedi ha lo sguardo rivolto 
verso l’alto. Ai suoi piedi, invece, ci sono un bambino vestito 
di verde che si copre un occhio e una donna seminuda, con un 
mantello azzurro e lo sguardo rivolto verso il basso. L’atteggia¬ 
mento di queste due figure ne fa il simbolo di chi si cura solo 
delle cose terrene ed è quindi destinato a non salvarsi. 


ALBERTO ANGELA 
RACCONTA 


Che cosa successe 
davvero fra 
Michelangelo e gli 
aiuti? 


Il Vasari riporta che, 
una volta fatti i cartoni, 
Michelangelo chiamò 
alcuni aiuti da Firenze 
perché lo affiancassero 
nella coloritura sotto 
la sua supervisione. 

Ma «veduto le fatiche 
loro molto lontane 
dal desiderio suo e 
non soddisfacendogli, 
una mattina si risolse 
a gettare a terra ogni 
cosa» e li indusse a 
tornare a Firenze «con 
vergogna». 

Successivamente, questa 
versione è stata però 
confutata. Sembra che 
gli aiuti, provenienti 
dalle botteghe fiorentine 
del Ghirlandaio e 
di Cosimo Rosselli, 
fossero rimasti sul ponte 
della Sistina fino agli 
ultimi mesi del 1509, 
collaborando a diversi 
affreschi. La verità forse 
non la conosceremo 
mai. Tuttavia, anche 
se ricevette degli aiuti, 
la Volta della Sistina 
ha inequivocabilmente 
la firma del genio 
fiorentino. 
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Zorobabel - Abiuci - Eliachim 



Q uesta vela, compresa tra Gioele e la Sibilla Eri¬ 
trea, fu dipinta in tre giornate. Si ritiene che 
rappresenti Zorobabel, figura che guidò i Giudei 
nell’esodo da Babilonia a Gerusalemme nel 538 a.C. 
e che divenne in seguito governatore della Giudea 
e, intorno al 520, riprese la costruzione del Tempio. 
Qui Zorobabel è raffigurato bambino, insieme 
con i genitori e un fratello. In primo piano c’è la 
madre, con una bisaccia e Zorobabel addormen¬ 
tato in grembo. Sullo sfondo, anch’essi addor¬ 
mentati, il padre Salathiel e un altro figlio. 




















I n questa lunetta le due figure maggiori sono disposte simmetricamente, entrambe di profilo, 
col viso rivolto verso lo spettatore e gli sguardi convergenti. La donna appare più assorta nei 
suoi pensieri, l’uomo sembra scrutare con attenzione gli Antenati della parete di fronte, mentre 
il bambino ai suoi piedi si protende, un po’ ansioso, verso di lui. La donna, così come il bambino 
che tiene in grembo, ha un volto che sembra non terminato, eppure, se visto da lontano, assume 
un notevole effetto plastico; le sue mani, invece, sono effettivamente solo abbozzate. Dal punto 
di vista cromatico, risaltano ancora a secoli di distanza il panno color ocra che copre le gambe 
della donna e il candore immacolato della sua veste e, sull’uomo, il copricapo verde con un nastro 
giallo, dipinti a secco. 
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Come sono impostate le targhe? 

Le targhe sono realizzate secondo un modello identico per tutte le lunette. I nomi degli Antenati sono iscritti in 
maiuscolo latino su un rettangolo di marmo dipinto, sovrapposto a una lastra rettangolare scura con un profilo 
chiaro; ogni targa è racchiusa da una cornice bronzea che, in alto, è ornata da una testa femminile anticheggiante, 
e in basso poggia su una base situata esattamente al colmo dell’arco della finestra. 


La Volta più bella del cielo 


111 










Iosias - Iechonias - Salathiel 



I osias fu sovrano del regno di Giuda nel VII secolo a.C. Divenuto re a otto anni, fu un impor¬ 
tante riformatore religioso e restaurò il culto esclusivo di Jehova, facendo distruggere i santuari 
degli altri dèi, specie di Baal, trucidando i loro sacerdoti. 

In questa lunetta è l’uomo con l’ampio mantello verde, mentre il bambino che tiene sulle gi¬ 
nocchia è Iechonias, raffigurato adulto nella vela della pagina a fianco con il figlio Salatiel. Le 
due parti dell’opera, diversamente che nelle lunette precedenti, vanno a comporre un unico 
gruppo: Iechonias allunga il braccio per porgere un oggetto al bambino di sinistra, forse un 
altro figlio di Iosias, nato durante la cattività babilonese, che si protende per afferrarlo. Iosias 
si volta stupito, o forse indispettito, a seconda di come si vuole interpretare non solo la sua 
espressione, ma anche la sua mano sinistra aperta. La donna sembra invece impaurita, forse 
temendo per l’incolumità del figlio che stringe fra le braccia per proteggerlo; ma il suo sguardo 
ha anche una forza enigmatica. 

Spicca il panneggio del mantello di Iosias, coi chiari che virano verso il bianco e il giallo, e gli 
scuri verso il bruno violaceo, mentre i capelli sono resi con poche, veloci pennellate. 






















Nella vela compresa tra la Sibilla Delfica e Isaia, Michelangelo dipinse in due sole giornate la fa¬ 
miglia di Iechonias, con la moglie e il figlio Salathiel. Secondo la genealogia presente nel Vangelo 
di Matteo, Ieconias era nonno di Zorobabel. In questo affresco, gli atteggiamenti delle figure e 
l’atmosfera notturna fanno pensare alla definizione che san Paolo diede degli Antenati di Cristo: 
«pellegrini» e «stranieri» in cammino verso la Terra Promessa. 



► dettaglio 1: Tenerezza materna 

Il viso della madre si accosta con estrema 
dolcezza a quello del figlio. 
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Il sacrificio di Noè 



L a scena nel riquadro attorniato dagli Ignu¬ 
di illustra il momento in cui Noè, appena 
sceso dall’arca subito dopo il diluvio, su ordine 
di Dio celebra un sacrificio. L’affresco ha una 
struttura chiaramente ispirata ai rilievi classici, 
con il sacrificio al centro, verso cui convergono 
gli inservienti e gli animali. Qui si distinguono 
due montoni, un toro, due cavalli e persino un 
elefante. Il vecchio patriarca è ritratto dietro un 
altare visto di spigolo. In primo piano, cinque 
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giovani uomini svolgono le mansioni necessarie al rito sacrificale: uno porta della legna, uno 
sta a cavalcioni su un montone che, presumibilmente, ha appena sgozzato, uno alimenta il 
fuoco, uno porge le viscere degli animali e un quinto personaggio trascina un altro montone 
verso l’altare. 

Una curiosità: le due figure di sinistra, di qualità inferiore ma comunque apprezzabili, fu¬ 
rono dipinte da Domenico Carnevali nel 1568, perché quelle originali erano andate perdute 
per un distacco dell’intonaco. Molto probabilmente Carnevali aveva fatto in tempo a rilevare 
una copia di quella parte dell’affresco, vedendola pericolante, o forse aveva ricomposto i 
frammenti caduti a terra. Il tono più scuro della pittura voluto da Carnevali lascia supporre 
che, al momento della stesura, il resto dell’affresco fosse già velato di polvere e nerofumo. 
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▲ DETTAGLIO 1: Noè e le due donne 

Noè è affiancato dalla moglie Sefora e da un’aiutante che si ripara il volto dal calore del fuoco. 
Le due donne, soprattutto Sefora, delineata con contorni piuttosto duri e rigidi, furono secon¬ 
do molti studiosi opera di collaboratori di Michelangelo, mentre Noè, che ha un segno più 
libero e disinvolto, è certamente del Buonarroti, come si intuisce anche dalla leggerezza un po’ 
acquosa della pennellata che il genio fiorentino usava per le figure sullo sfondo, allo scopo di 
distinguerle otticamente da quelle in primo piano non solo per le differenti dimensioni. 


► DETTAGLIO 2: I quattro Ignudi 

Di qualità forse superiore allo stesso Sacrificio di Noè , gli Ignudi sono caratterizzati da om¬ 
breggiature non troppo marcate e adatte alla visione a distanza e da un gioco di simmetrie e 
asimmetrie: i due (a e b) a sinistra della scena (vedi p. precedente) hanno entrambi il braccio 
destro disteso a reggere il nastro del medaglione e le gambe in posa speculare, ma il loro busto 
è ruotato in direzioni opposte; i due di destra hanno posture simili, ma posizioni delle braccia 
contrastanti. Se già i primi quattro Ignudi (vedi pp. 98-101) erano perfetti nella loro compostez¬ 
za, questi hanno pose più complesse ed esprimono più vitalità. In particolare quello che regge 
il festone di ghiande e foglie di quercia, simbolo araldico dei della Rovere (c), sembra invasato 
da un “furore bacchico”, mentre l’altro, sopra la Sibilla Eritrea (a), ha gli occhi sbarrati in una 
sorta di sgomento estatico. 
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Sibilla Eritrea 



E ròfìle, nota come Sibilla Eritrea perché originaria 
di Eritre, città dell’Asia Minore di fronte all’isola di 
Chio, era famosa fin dai tempi di Omero e poi ancora in 
epoca cristiana per aver preconizzato il Giudizio univer¬ 
sale. Giovanissima, era stata consacrata ad Apollo dive¬ 
nendo sacerdotessa del tempio di Claro. 

In questo affresco, la sua figura muscolosa si fa notare 
per la straordinaria bellezza del profilo e per l’espres¬ 
sione serena e al tempo stesso malinconica, oltre che 
per le tonalità delicate del corpetto rosa e del mantello 
arancione foderato di verde cangiante che le avvolge le 
ginocchia. Il libro che sta sfogliando è poggiato su un 
leggìo coperto da un panno che lo fa somigliare a un 
altare. Dietro di lei, un Assistente accende la lampada 
simbolo della veggenza o forse, più semplicemente, 
vuole far luce alla Profetessa per i suoi studi notturni, 
mentre l’altro si stropiccia gli occhi, ancora mezzo ad¬ 
dormentato. 

Infine, caso unico in tutta la serie dei Veggenti, la Sibilla 
Eritrea è rivolta verso un Profeta, Ezechiele, che a sua 
volta è proteso a guardarla. Non poche sono le corre¬ 
zioni, i cosiddetti pentimenti di Michelangelo, specie al 
piede destro e alla caviglia. 
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Qual era (e quale diventerà) la fama della Sibilla Eritrea? 

La Sibilla Eritrea, secoli dopo Michelangelo, sarà ripresa persino da Mozart e da Verdi. Come 
è possibile? Fino a qualche decennio fa, a tutte le messe funebri veniva cantato il Dies Irae, 
un testo latino composto nel XIII secolo dal francescano Tommaso da Celano, che tradotto in 
italiano iniziava: «Giorno d’ira sarà quel giorno, quando il mondo diventerà cenere, come 
predissero Davide e la Sibilla». Ebbene, questa Sibilla era appunto l’Eritrea. Ecco perché i due 
grandi compositori, musicando entrambi una Messa per i defunti, si ritrovarono a cantare questa 
Veggente. Sono note molto emozionanti che, nel caso del Requiem di Mozart, magari a molti 
sono rimaste impresse dal famoso film Amadeus del 1^8p. 
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Profeta Isaia 



P er la chiarezza e forza delle profezie, la nobiltà dei 
concetti, l’eleganza della forma e, anche, per il suo 
grande influsso sul Nuovo Testamento, Isaia è considera¬ 
to il principe dei Profeti della Bibbia. 

Qui, come la Sibilla Delfica, ha appena interrotto la let¬ 
tura: lo dimostra il fatto che tenga il segno nel volume 
con un dito. Sta volgendo la testa a sinistra, come per 
seguire l’indicazione dell’Assistente, ma è evidentemen¬ 
te assorto nei suoi pensieri. Isaia, del resto, era consi¬ 
derato il Profeta della meditazione. La sua figura, con 
la fronte aggrottata, il torso girato, i piedi incrociati e 
un’elegante posa del braccio alzato, risulta armoniosa. 
La veste, stretta in vita da una fascia chiara, è rosata, e 
la camicia è bianca con ombreggiature gialle, secondo 
lo stile definito “cangiantismo” (vedi p. 95), particolar¬ 
mente spiccato in tutti i Veggenti. 

Sulla scena soffia il vento che solleva il mantello azzurro 
foderato di verde e fa svolazzare le vesti degli Assistenti, 
una arancione e l’altra verde chiaro, dipinta con poche 
pennellate liquide. L’Assistente che indica è stato inter¬ 
pretato come un genio della volontà, quello seminasco¬ 
sto, con gli occhi sgranati, della conoscenza. 
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Peccato originale 
e Cacciata dal 
a Paradiso terrestre 
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N el settembre 1509 Michelangelo rinunciò ai 
suoi aiuti sostituendoli con altri forse meno 
abili ma limitando il loro lavoro ai tondi, ai troni e 
all’architettura dipinta. In questa fase l’impostazione 
delle scena cambia: dalle prime tre piuttosto affol¬ 
late, qui si passa a pochi personaggi di maggiori di¬ 
mensioni (Èva, per esempio, è alta due metri), sulla 
stessa scala degli Ignudi, ed effettivamente meglio 
visibili da terra, a più di venti metri di distanza. 
Questo affresco illustra i due momenti cruciali 
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della storia dei progenitori - il Peccato originale e la Cacciata dall’Eden - suddivisi al centro 
dall’Albero della conoscenza del bene e del male cui sono avvolte le spire del serpente tentatore. 
Michelangelo iniziò a comporre l’affresco da sinistra, con le grandi foglie di fico, dipinte con 
ampie e liquide pennellate. I colori freddi delle foglie e del cielo terso e chiaro fanno da sfondo 
a quelli caldi degli incarnati. Il bellissimo corpo di Èva, reso con delicati chiaroscuri, ha ancora 
le gambe rivolte verso Adamo, ma il braccio sinistro e il volto, segnato da un lieve rossore, sono 
ruotati verso il serpente tentatore, in una posa languida e sensuale, mentre Adamo, dai modi un 
po’ rigidi e goffi, si protende a cogliere un’altra mela. 

Nella scena successiva, l’angelo, con un abito rosso vivace, scaccia Adamo ed Èva, che lasciano per 
sempre il Paradiso terrestre addentrandosi in un paesaggio completamente spoglio. 
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▲ DETTAGLIO 1: Adamo ed Èva dopo il Peccato originale 


Nella parte destra dell’affresco, Adamo ed Èva sembrano im¬ 
provvisamente invecchiati: la loro pelle è meno luminosa e qua¬ 
si livida, e i tratti sono più duri e marcati, specie quello di Èva, 
che appare imbruttita, incurvata, con la testa incassata nelle 
spalle e le mani in una posa che tradisce paura e vergogna. 
Inevitabile, per questo secondo episodio dell’affresco, è il con¬ 
fronto con la Cacciata dall’Eden di Masaccio, nella Cappella 
Brancacci a Firenze, sia nelle pose vergognose di Adamo ed 
Èva che si allontanano verso destra, sia nella figura dell’angelo 
con la spada sospeso in aria. 


◄ DETTAGLIO 2: Il serpente 

Il serpente, tradizionalmente raffigurato con una piccola testa 
umana, in genere femminile, è rappresentato da Michelange¬ 
lo come una vera e propria donna-serpente, le cui gambe si 
prolungano nelle doppie spire che avvolgono l’albero. Qui le 
pennellate sono più dure e forti, a creare una fitta tessitura, 
simile a paglia intrecciata, per rendere le squame della pelle, il 
cui colore verde diventa giallo nei chiari, rosso nelle ombre e 
nero nelle parti più buie. 
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Ozias - Ioatham - Achaz 



I n questa vela la donna in primo piano, dall’ap¬ 
parenza debole e malinconica, sta allattando un 
bambino robusto e famelico, probabilmente il futu¬ 
ro re Ozias, e nella mano sinistra tiene pronta una 
pagnotta, forse per darla al figlio dopo il latte. Alle 
sue spalle, nell’angolo destro, è raffigurato un grosso 
sacco. A sinistra Ioatham, padre di Ozias, stringe a 
sé un altro bambino. 

L’ambientazione è notturna. Il frequente uso del 
nero, per le vele, rappresenta una eccezione per 
la tavolozza di Michelangelo che preferisce affi¬ 
dare le ombreggiature ai cangianti, cioè ad altri 
colori anziché al nero, al bruno e al grigio. Ne è 
un esempio evidente il mantello della donna, rosa 
con ombre verdi e leggere sfumature gialle. 
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L e due figure principali di questa lunetta hanno posture simmetriche, sia nel busto sia nei 
visi rivolti verso l’esterno. Quella di sinistra, dai tratti scultorei, è seduta, con un braccio 
abbandonato fra le gambe, e dirige lo sguardo verso il punto indicato dal bambino. Questa posa 
indolente suggerisce di vedere in lui Ioatham, seguace di Jehova ma restio a frequentare il Tempio, 
mentre il piccolo Achaz, futuro idolatra, gli mostra la via da seguire, non a caso verso il basso. 
Considerato che per le lunette Michelangelo non ricorreva a cartoni preparatori, la leggera 
torsione del busto unita alla curvatura in avanti ci lasciano intuire la sua straordinaria abilità. 
In questo dipinto emergono l’ampio mantello verde sopra la camicia gialla, con sfumature viola 
sulla spalla sinistra, così come il pesante mantello arancione della madre, che osserva i figli con 
un’espressione severa e malinconica. La sua nuca rivela un pentimento dell’autore, il cui ritocco 
non ha avuto una buona carbonatazione, termine che indica il processo chimico mediante il 
quale, sull’arriccio di sabbia fine e calce spenta, si forma un involucro protettore trasparente 
che fissa ed esalta i pigmenti di colore. 
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Q uesta vela è dedicata a Ezechias, considerato nella Bibbia un 
grande re, nobile e generoso, che ripristinò la tradizione e 
combattè gli altri culti. Il suo nome è legato alla distruzione del 
Serpente di Bronzo, che era diventato oggetto di idolatria a Ge¬ 
rusalemme, fatto che Michelangelo ha messo in scena in uno dei 
quattro pennacchi (vedi pp. 170-171). 

Nell’affresco la figura in primo piano - la madre del futuro re 
Ezechias - è investita da una luce intensa che si posa sull’incar¬ 
nato, sulla camicia bianca e sul manto verde con ombre cangianti 
gialle. L’espressione un po’ spossata della donna e la camicia ab¬ 
bassata su un lato proverebbero che ha appena finito di allattare il 
bambino, il quale tira la barba al padre Achaz, vecchio e assopito. 
Nell’esecuzione delle vele, Michelangelo aumentò gradualmente la 
dimensione dei nudi bronzei al di sopra, adattandoli via via meglio 
allo spazio angusto e dipingendoli in pose sempre più mutevoli. 
Questi due, speculari, sono anziani e addormentati. 
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Ezechias - Manasses - Amori 



D opo la vela del saggio Ezechias, questa lunetta prosegue nella genealogia con suo figlio Ma¬ 
nasses che invece perseguitò i seguaci di Jehova e annullò le riforme del padre, ammettendo 
l’adorazione degli dèi di Canaan all’interno del Tempio di Gerusalemme. 

Per questo Manasses è stato identificato nell’uomo a destra: molto incurvato, non è appisolato, 
ma in un momento di solitudine, riflessione e rimorso; lo dimostrerebbe anche il panno grigio¬ 
violaceo che gli copre capo e spalle simile a un velo penitenziale. 

La donna, invece, ha un atteggiamento sereno e materno verso i figli, come si nota da alcuni 
dettagli: l’accenno di sorriso, il capo chinato in avanti, con la spalla sinistra più bassa, e il piede 
sinistro che, coperto dalla veste, fa dondolare la culla. Il figlio maggiore è Amon: anch’egli re 
idolatra come il padre, fu ucciso in una congiura di palazzo. 
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Creazione di Èva 



L a scena della Creazione di Èva fu affrescata da 
Michelangelo al centro esatto della Volta ed è 
la prima fra le Storie della Genesi a comprendere 
l’immagine di Dio, che poi ritroveremo nelle suc¬ 
cessive. Il riquadro è quasi interamente occupato 
da tre figure: Adamo addormentato, Èva appena 
generata e Dio, che con un cenno della mano la 
benedice e allo stesso tempo la invita ad alzarsi. 

La composizione, semplice e solenne, è resa effica- 
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ce da un gioco di linee perpendicolari (i corpi di Adamo e di Èva, le braccia di lei e quello alzato 
di Dio) e parallele (la roccia e il corpo di Adamo), oltre che dalla diagonale descritta dalle tre teste. 
In origine l’affresco si trovava oltre la cancellata (ora arretrata di cinque metri verso l’ingresso) 
che delimitava il presbyterium, lo spazio riservato alle cerimonie liturgiche alla presenza del papa: 
una collocazione che ne certificava l’importanza, sia per la presenza dell’Eterno, sia per l’evento 
raffigurato. Nella visione “figurale” medievale (vedi p. 136), diffusa anche nel Rinascimento la 
nascita di Èva da una costola di Adamo corrisponde a quella di Maria preconizzata dal profeta 
Ezechiele, posto su questa stessa campata, e alla creazione della Chiesa dal sangue sgorgato dal 
costato di Gesù in croce. 
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▲ DETTAGLIO 1: Èva e Adamo 

I progenitori sono raffigurati come due adolescenti, 
e Dio nelle sembianze di un gran sacerdote pacato e 
maestoso. La prima donna, con le mani giunte in un 
gesto di preghiera quasi infantile, si fa avanti, stupita 
e riconoscente, come per ringraziare il suo Creatore. 
Osservando Adamo profondamente addormentato ed 
Èva commossa e riconoscente, il Vasari scrisse: «L’un 
quasi morto per esser prigione del sonno, e l’altra di¬ 
venuta viva e fatta vigilantissima». 
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Cambiava la tecnica di Michelangelo? 

Nei quattro Ignudi, Michelangelo ha ormai abbandonato la disposizione speculare e bilanciata 
degli angeli precedenti, per ricercare rapporti e corrispondenze sempre più libere e complesse, con 
movimenti articolati che, fra l’altro, contrastano con la semplicità della Creazione di Èva. 

E da notare che, prima di affrescare questa campata, Michelangelo aveva potuto osservare nel 
suo insieme il lavoro svolto, dato che il ponteggio usato per la prima metà della Volta era stato 
smontato. Fatto sta che, da qui in poi, gli Ignudi, cosi come i Profeti e le Sibille, si fanno sempre 
più grandi, oltre che più “personalizzati”. 
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Profeta Ezechiele 



N ella tradizione cristiana Ezechiele, uno dei quattro 
profeti maggiori della Bibbia, è legato alla nascita 
di Maria. Sempre lui predisse anche la costruzione di un 
nuovo tempio che avrebbe posto fine a un’epoca di deca¬ 
denza e dal quale sarebbe sgorgato un fiume apportatore 
di fecondità: un motivo analogo a quello del ritorno all’età 
dell’oro collegabile alla profezia della Sibilla Cumana, di¬ 
pinta sulla parte opposta della campata. 

Michelangelo raffigura Ezechiele in forme scultoree, 
come un uomo anziano ma straordinariamente energico, 
che si volge a sinistra come per un moto d’ira, o richiama¬ 
to da un’improvvisa divinazione, mentre il primo, bellis¬ 
simo Assistente punta il dito in alto, forse per ricordargli 
i limiti dell’intelletto umano. Lo sgargiante rosso della ve¬ 
ste è come bilanciato dal violetto del panno che gli scivola 
lungo un fianco e dall’azzurrino freddo del cappuccio che 
diventa una sorta di sciarpa svolazzante. Particolarmente 
impegnativo è stato il lavoro di restauro per riportare alla 
luce il colore della veste, nel corso del tempo compieta- 
mente ridipinta a tempera per nascondere gli effetti della 
salificazione dovuta a infiltrazioni d’acqua. 

Il viso dolcissimo, quasi leonardesco dell’Assistente, che 
secondo alcuni commentatori sarebbe in realtà una fan¬ 
ciulla, o un androgino, è dipinto a delicate velature di 
colore che contrastano col profilo forte e tagliente del 
Profeta, definito fin nei minimi particolari, comprese 
le sopracciglia e le pieghe degli occhi e della fronte. Da 
notare infine i putti-cariatide, come sempre simmetrici, 
nell’inconsueta posa di spalle. 
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Sibilla Cumana 



N el Medioevo e nel Rinascimento, eventi e personaggi 
della Bibbia ma anche dei testi pagani greco-romani 
venivano spesso interpretati come anticipazioni dell’av¬ 
vento di Cristo e della Rivelazione (è la cosiddetta visione 
“figurale”). In questo senso, la Sibilla Cumana ha un ruolo 
di grande importanza, grazie soprattutto a Virgilio. Il gran¬ 
de poeta latino, nella IV ecloga delle Bucoliche, annuncia 
l’imminente arrivo di un bambino divino che riporterà il 
mondo all’età dell’oro e attribuisce questa profezia pro¬ 
prio alla Sibilla Cumana. Questo oracolo cumano-virgilia- 
no verrà poi interpretato da sant’Agostino come annuncio 
dell’avvento di Cristo e quindi pienamente accolto dalla 
tradizione cristiana: da qui la fama della profetessa quale 
mediatrice fra il mondo pagano e quello cristiano e, nella 
Sistina, la sua posizione rilevante fra i Veggenti, al centro 
della Volta. 

Michelangelo rappresentò la Cumana come una impo¬ 
nente e muscolosa vegliarda che, nonostante l’età avan¬ 
zata, sprigiona autorevolezza e vigore. Alta due metri e 
venticinque centimetri, variamente percepita nel corso 
dei secoli come “strega”, “virago plebea”, “zingara cen¬ 
tenaria”, la Cumana è intenta a decifrare gli oscuri si¬ 
gnificati di ciò che sta leggendo, mentre i due Assistenti 
guardano nella stessa direzione. La figura ha un aspetto 
scultoreo, rimarcato dalla torsione fra busto e gambe, 
dal braccio muscoloso e dalle profonde ombreggiature 
del panneggio. 

L’affresco, completato in sette giornate, fu realizzato 
con cartone a spolvero, come si può capire dalla leggera 
puntinatura ancora visibile sul volto arcigno e rugoso. 
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Creazione di Adamo 



L a Creazione di Adamo è un’immagine talmente 
famosa che chiunque deve averla vista in qual¬ 
che riproduzione, magari anche modificata o alte¬ 
rata: poster, manifesti, pubblicità... 

L’opera è una delle più alte espressioni della pittura 
rinascimentale, se non dell’arte di tutti tempi. La 
bellezza speculare delle figure di Dio e di Adamo, 
del Creatore e dell’Uomo creato “a sua immagine 
e somiglianza”, il corpo perfetto di Adamo appena 
destato alla vita, la figura solenne di Dio avvolto 
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da un mantello purpureo e sostenuto da una schiera di angeli, il soffio della vita che risveglia la 
materia trasmesso dal fuggevole contatto delle dita, l’atmosfera rarefatta e primordiale che avvol¬ 
ge la scena, tutto questo e molto altro fanno sì che quest’opera si imprima indelebilmente nella 
memoria. 

Il gruppo con Dio e gli angeli fu realizzato con la tecnica a spolvero e Adamo con quella a inci¬ 
sione: questo affresco segna quindi uno spartiacque, perché le prime quattro scene erano state 
eseguite solo con la prima tecnica, e le ultime quattro saranno delineate solo con la seconda. Il 
restauro ha rimosso le colle marroni e le pesanti ridipinture che, appiattendo le variazioni croma¬ 
tiche, avevano in gran parte annullato l’effetto di vastità dello spazio e ha inoltre notevolmente 
attenuato le crepe verticali che da secoli solcano l’affresco. 


La Volta più bella del cielo 


139 







▲ DETTAGLIO 1: Dio e la fanciulla 

Nella nuvola d’angeli che sostengono il Creatore, spicca il 
bellissimo volto di una fanciulla (secondo alcuni commen¬ 
tatori sarebbe invece un androgino), la quale volge lo sguar¬ 
do verso Adamo con intensità senza pari. A causa della leg¬ 
gerezza delle pennellate, si intravedono ancora le tracce del 
lavoro preparatorio a spolvero, nelle linee puntinate delle 
sopracciglia e degli occhi. Dio, col volto maturo e vigoroso 
e la chioma e la barba fluenti, si libra nell’aria come se non 
avesse peso. 
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▲ dettaglio 2: Le mani 

Tutta l’energia della scena sembra concentrarsi sul det¬ 
taglio dei due indici attraverso i quali si trasmette la 
scintilla vitale dal Creatore alla sua creatura. Il contatto 
fra le due dita è forse appena avvenuto, o forse no, poi¬ 
ché l’Eterno non può essere mai completamente rag¬ 
giunto da un mortale. 
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Curiosità e segreti dell’immagine più famosa 

Le famose mani non sono di Michelangelo. A causa di una crepa che si è improvvisamente creata 
sulla Volta, il pezzo dell’affresco di Michelangelo con tre dita di Adamo si è staccato ed è precipitato 
polverizzandosi sul pavimento. Le dita sono state poi ridipinte nel XVI secolo da Domenico 
Carnevali. 

Sorprendente è anche l’occhio di Adamo: non è dipinto. Michelangelo ha semplicemente “rialzato” 
l’intonaco ancora fresco creando un gioco di ombre. 


La Volta più bella del cielo 


141 








Roboam - Abias 



P rotagonista di questa vela è Roboam, il bambi¬ 
no. La figura in primo piano, seduta e curvata in 
avanti, che occupa quasi interamente lo spazio, è sua 
madre. Assorta, sostiene con un braccio il mento e 
con l’altro abbraccia il figlio, al quale i testi biblici im¬ 
putano un certa rilassatezza di costumi in età adulta. 
Per questo motivo alcuni studiosi hanno visto nella 
elaborata acconciatura e nel bracciale della madre i 
segni di un carattere vanitoso che avrebbe trasmesso 
al figlio. La figura seminascosta dietro di lei potrebbe 
essere il gran re Salomone. 

I nudi bronzei, come gli Antenati, si fanno sempre 
più grandi, e quindi sempre più costretti nello spazio 
angusto. E se altri erano raffigurati in posizioni di ri¬ 
poso o dormienti, questi due sembrano furiosi come 
animali in gabbia, con le facce da demoni urlanti e i 
piedi che premono energicamente contro le pareti. 
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Q uesto affresco ha subito gravi danni per la salificazione dovuta alle infiltrazioni d’acqua, so¬ 
prattutto nella parte superiore della donna (a sinistra), che è rimasta consumata e sgranata. 
Qui, nel corso del restauro, sono stati asportati sia diverse ridipinture effettuate nel corso dei seco¬ 
li, specialmente del volto e degli occhi, sia strati di colla animale, che veniva applicata per rendere 
più trasparenti e meno visibili le macchie della salificazione. L’insieme di queste alterazioni, unite 
al nerofumo delle torce e delle candele, aveva modificato via via l’immagine originale. Ma fortuna¬ 
tamente possiamo ancora vedere i delicati lineamenti di questa elegante figura di donna che, con 
la mano sinistra, indica il nascituro che porta in grembo. 

Il giovane a destra, abbigliato in colori tenui e delicati, è accasciato in stato di completo rilassa¬ 
mento, col braccio penzolante e il piede destro poggiato su un gradino. Qualche studioso, osser¬ 
vando ad esempio la lunghezza dei capelli, ha ipotizzato che possa trattarsi di una giovane donna. 
La sua postura fu studiata da Michelangelo su due fogli oggi visibili nel Taccuino di Oxford (vedi 
p. successiva). 
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S eduta come un pellegrino sulla sua bisaccia, la donna di questa vela richiama un’immagine di 
stanchezza e disperazione, mentre il bambino si avvicina a lei con l’intenzione di consolarla. 
Se, come pare, il piccolo è Asa, divenuto da adulto distruttore di idoli, che la madre invece ado¬ 
rava, la scena si può interpretare anche come metafora dell’energia dei giusti che si contrappone 
alla fiacchezza di chi pratica l’idolatria. 

Dietro di loro si intravede un uomo anziano, evidentemente il padre Abido, forse addormentato. 


ALBERTO ANGELA 
RACCONTA 


Possiamo ancora ammirare i disegni preparatori di Michelangelo? 

I cartoni preparatori sono oggi scomparsi, ma restano numerosi disegni e schizzi di piccole 
dimensioni, molti dei quali conservati nel cosiddetto Taccuino di Oxford. Tali schizzi, su singoli 
motivi o particolari, venivano seguiti da disegni, a carboncino, a sanguigna o a penna, di formato 
più grande, per abbozzare figure o gruppi, i quali a loro volta servirono per realizzare i cartoni o 
direttamente gli affreschi delle lunette, che furono dipinti senza cartoni. 
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Asa - Iosaphat - Ioram 



I n questa lunetta, l’uomo viene identificato in Iosaphat, una figura che la Bibbia dipinge come 
abile nell’accumulare denaro, ma non per questo condannandolo. Michelangelo lo rappresenta 
con un profilo quasi caricaturale, non solo per il naso adunco e la linea del labbro e del mento, ma 
anche per il vistoso pomo d’Adamo. Inconsueto è l’abbigliamento, con calzoni bianchi stretti alle 
caviglie, di foggia orientale, e i calzari rosa pallido. Curiosa è anche la posa, con una gamba distesa 
e l’altra ripiegata, col piede poggiato sul sedile, in modo da usare il ginocchio per scrivere su una 
pergamena con una cannuccia. 

Il gruppo a destra è stato giudicato come un’allegoria della Carità. Il volto della donna, dallo 
sguardo meditabondo, è uno dei più affascinanti ed enigmatici della Sistina. Tra i figli che la 
assalgono affettuosamente, Ioram è forse quello che la bacia e la cinge con più decisione. 
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Separazione 
delle acque 



N ella Genesi la separazione della terra dalle ac¬ 
que appartiene al secondo giorno della Crea¬ 
zione. Quindi, come nel caso del Diluvio universale 
rispetto al Sacrificio di Noè, Michelangelo ha inver¬ 
tito l’ordine delle scene, forse per poter disporre di 
uno spazio maggiore per la Creazione del Sole, della 
Luna e delle piante. Secondo molti commentatori, 
questo affresco sottintende anche la creazione degli 
animali dell’acqua, della terra e del cielo. 
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ALBERTO ANGELA 
RACCONTA 


I 

Come cambiano 
Ignudi? 

Gli Ignudi mostrano una 
crescente esaltazione 
vitale man mano che ci 
si avvicina all’origine 
del Cosmo. In questo 
affresco hanno quattro 
atteggiamenti diversi. 

Fra quelli a sinistra, uno 
è in posizione rilassata, 
l’altro si ritrae con 
un’espressione di stupore 
e sbigottimento; fra 
quelli di destra, uno ha 
il busto energicamente 
piegato in avanti, con le 
mani dietro la schiena 
a tenere il nastro del 
medaglione, e l’altro 
solleva le mani in una 
posa che fa pensare a un 
fauno danzante simile 
a quelli che si possono 
ammirare nell’arte 
romana. 


S li 

: 


Qui Dio è raffigurato in volo, simile a un’aquila dalle ali spiegate, come nei due riquadri prece¬ 
denti, prima di scendere a terra nella Creazione di Èva. Dipinto in forte scorcio, come proteso 
verso lo spettatore, l’Eterno guarda in basso osservando la sua creazione, che ha imposto con 
un ampio e solenne gesto delle mani. La figura è una chiara dimostrazione della tendenza di 
Michelangelo, man mano che procede nei lavori, a preferire accostamenti cromatici più sobri 
e trascurare la definizione di particolari a tutto vantaggio della visione d’insieme e della monu- 
mentalità. Al tempo stesso le pennellate si fanno più fluide e veloci, creando forme, modellati 
e variazioni di tonalità senza correzioni e ripensamenti, con la sicurezza dello scultore che non 
può sbagliare. Ed è questo uno degli aspetti più sorprendenti dell’arte di Michelangelo. 
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Sibilla Persica 



L a Sibilla Persica è l’unica, con la Libica, a provenire 
da un’area estranea al mondo greco. Analogamen¬ 
te alla Cumana, è rappresentata come una donna mol¬ 
to anziana, e per di più con una gran gobba, mentre sta 
leggendo un libro da distanza ravvicinata. Il profilo, per 
tre quarti nascosto, è avvolto nella zona in ombra dell’af¬ 
fresco, dove si trovano i due Assistenti, in netto contrasto 
con le parti esposte alla luce, che investe il velo, il braccio 
ed entrambe le gambe coperte, una dalla veste verde ac¬ 
qua e l’altra dal mantello rosso e rosato. 
Tradizionalmente, la Persica era considerata Profetessa 
dell’incarnazione di Cristo, ma anche custode diffiden¬ 
te e gelosa dei propri segreti, in contrapposizione a Da¬ 
niele, generoso divulgatore delle proprie visioni, ed è 
probabilmente per questo che Michelangelo la lascia in 
parte avvolta nell’ombra. 


ALBERTO ANGELA 
RACCONTA 


Perché i troni dei Veggenti sembrano rimpicciolirsi man mano che ci si avvicina al Giudizio? 

Evidentemente Michelangelo voleva correggere almeno in parte uno sgradevole effetto ottico. Chi entrava 
nella Cappella vedeva, in alto, le figure rimpicciolirsi progressivamente con la distanza a causa della 
prospettiva (l’interno della Sistina è lungo quaranta metri). Ecco perché, a partire dalla Cumana, le 
dimensioni dei Veggenti aumentano: la Persica, per esempio, è alta quattro metri. Cosi, essendo rimaste 
inalterate le misure dell’architettura dipinta, i troni sembrano farsi più piccoli e stretti. 
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Profeta Daniele 



D aniele, il quarto dei Profeti maggiori, era conside¬ 
rato sapiente, equilibrato e molto dotato nell’inter¬ 
pretazione di visioni e sogni. Per queste qualità, durante 
la cattività babilonese fu chiamato a corte da Nabuco- 
donosor come consigliere. La sua fama nella Cristianità 
è legata alla predizione della vita eterna e del Giudizio 
universale. 

Nell’interpretazione di Michelangelo, Daniele, in atteg¬ 
giamento di grande tensione emotiva, poggia una mano 
su un grande libro retto da un Assistente, mentre con 
l’altra scrive sulPestremità di un rotolo (lo si vede sotto 
la tavoletta, alla quale è appeso un calamaio), un atteg¬ 
giamento che è stato attribuito alla sua doppia funzione 
di profeta degli Ebrei e di consigliere e scriba del re; o 
forse, più semplicemente, Daniele sta commentando il 
testo che ha appena letto. 

La bellezza di questa figura consiste anzitutto nel modo 
in cui Michelangelo ha saputo rendere una estrema con¬ 
centrazione mentale su un volto dai lineamenti delicati 
e giovanili. 

L’affresco è stato pesantemente danneggiato da infiltra¬ 
zioni, specie all’altezza della testa del Profeta e dell’As¬ 
sistente alle sue spalle, e da numerosi ritocchi, che han¬ 
no eliminato il colore originale sulla gamba di destra. Il 
restauro ha comunque riportato alla luce i delicati tra¬ 
passi delle vesti dall’azzurro chiaro al bianco, dal giallo 
brillante al bianco e al verde, dal violetto al rosa scuro. 
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Creazione 
del Sole, della Luna 
e delle piante 



Q uesta doppia scena rappresenta il terzo e il 
quarto giorno della Creazione: a sinistra la 
nascita del mondo vegetale, e accanto la creazione 
del sole e della luna. È uno degli affreschi più in¬ 
tensi ed espressivi della Cappella Sistina. La figura 
di destra è straordinariamente potente e imperio¬ 
sa: nello sguardo accigliato e severo, nel bellissimo 
volto virile e nel gesto perentorio delle mani che 
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danno vita al disco incandescente del sole e a quello algido della luna. A sinistra, Dio, leggermente 
più piccolo, e quindi un po’ arretrato, è invece privo del corteggio di putti. Da questa parte, il 
riquadro è curiosamente invaso dagli Ignudi, in alto e in basso. 

Anche in questo affresco Michelangelo ha inciso 1’intonaco fresco con una punta metallica lungo i 
bordi del cartone, una tecnica più adatta alla semplicità e velocità di esecuzione rispetto a quella dello 
spolvero; i cerchi degli astri sono stati tracciati direttamente con il compasso. Tre grosse crepe oblique e 
parallele, effetto di un originario difetto strutturale della Cappella Sistina, attraversano il piede sinistro 
della figura di spalle, il suo piede destro, per risalire fino ai putti di sinistra, e alla luna. 
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A DETTAGLIO 1: Il volto di Dio 

Michelangelo riprende la tradizione iconografica che vuole Dio anziano e con la barba bianca, 
ma gli conferisce una forza burrascosa e terribile. 

Il volto di Dio, come quello del bellissimo putto davanti, sono investiti da un taglio di luce che 
li rende ancora più espressivi, mentre la mano puntata verso il disco solare ha una straordinaria 
naturalezza. Sono infine da notare i sette o otto tratti neri aggiunti da Michelangelo a tempera 
sull’affresco ormai asciutto per interrompere la regolarità dalla massa dei capelli, evidentemen¬ 
te ritenuta troppo “piatta”. 
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▼ DETTAGLIO 2: Il Creatore di spalle 

Il Dio creatore del mondo vegetale è raffigurato di spalle e 
in forte scorcio, come se penetrasse nel fondo del dipinto. 
Alcuni commentatori hanno trovato poco rispettosa questa 
rappresentazione dell’Eterno, con le natiche e le piante di 
piedi ben in vista. 

È da notare qui che il ciuffo di erbe è dipinto di getto, con 
pochi, essenziali tocchi. 




Salmon - Booz - Obeth 



I n questa vela, Salmon bambino, dipinto in una 
aggraziata posa a gambe incrociate, indica il ge¬ 
sto della madre di tagliare un telo con delle forbici. 
Il padre, con un cappello viola e un mantello verde 
scuro, affiora appena dalla penombra. 

Sopra le due vele di questa campata (vedi anche 
p. 158), ecco un’ennesima variazione dei nudi 
bronzei; tutti e quattro, dando le spalle allo spet¬ 
tatore, sembrano volgersi a guardare il prodigio 
che sta verificandosi sopra di loro; questi due si 
arrampicano lungo la cornice, gli altri due, ap¬ 
poggiati ai lati dei troni del Veggenti, reggono le 
corde dorate appese al bucranio a testa d’ariete. 
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S econdo la Bibbia, una profezia aveva predetto al ricco Booz che sarebbe diventato padre solo 
in età avanzata e che suo figlio si sarebbe chiamato Obeth: così dobbiamo interpretare, nell’af¬ 
fresco, il contrasto fra l’età dell’uomo e la rigogliosa giovinezza di sua moglie Rut, sulla sinistra. La 
madre esprime una straordinaria dolcezza nell’atto di stringere a sé il piccolo Obeth, che ha appe¬ 
na allattato, come si nota dal seno ancora sporgente dalla veste. Quest’ultimo dettaglio fu censu¬ 
rato con un ritocco, forse a inizio Novecento, e riportato alla luce dall’ultimo restauro. Splendidi 
sono i colori del suo abito, caldi e insieme tenui, dall’arancione delle zone in ombra della tunica 
al rosa violaceo della veste sulle gambe. Il velo è di un verde spento che richiama la coperta che 
avvolge il bambino addormentato. 

Volutamente accentuato, è invece il contrasto fra il giallo verdastro della tunichetta e il rosa 
delle brache di Booz. Il vecchio, ingobbito, coi denti digrignati, sembra litigare con la piccola 
testa barbuta del suo bastone, al punto che persino la barba pare assecondare la sua furia. Per 
motivi non chiari, Booz è raffigurato nelle vesti di un pellegrino, con il cappello a tesa larga che 
porta sulle spalle e la borraccia legata in vita, oltre ovviamente al bastone. Michelangelo ha pre¬ 
parato questa figura in diversi disegni del Taccuino di Oxford, in particolare il volto e la mano. 
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ALBERTO ANGELA 
RACCONTA 


Che cosa sono i teschi animali che ricorrono nella Sistina? 

Il motivo ornamentale del bucranio — dal latino bucranium, che significa “cranio di bue” — 
affonda le sue radici nella pratica religiosa, romana e non solo, di sacrificare alla divinità bovini e 
ovini, le cui teste, scarnificate dopo l’immolazione e spesso ornate con ghirlande di fiori, venivano 
appese intorno all’ara sacrificale e sulla parte alta del tempio. 



I n questa vela il bambino appena visibile nell’ombra è lesse, il futuro padre di Davide. La madre 
è seduta al centro, in posizione frontale, a gambe incrociate. Indossa un manto violetto e una 
camicia aderente verde chiaro che mette in risalto la muscolatura delle braccia e delle spalle. La 
mano destra è abbandonata sopra un ginocchio e la sinistra tocca o accarezza il viso non col palmo 
ma col dorso, un gesto che accresce il carattere enigmatico della figura. A sinistra fa capolino il 
padre, dipinto con pochi tratti più scuri, come sempre nel caso dei personaggi delle vele in secon¬ 
do piano. 
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lesse - Davide - Salomone 



I n questo affresco sono raffigurati Davide a sinistra, con Salomone bambino, e sua moglie Betsa¬ 
bea a destra. 

La donna è dipinta con colori freddi, dal copricapo grigiastro alla veste violetto morellone (un 
colore frequente nella seconda sezione delle lunette) alla fascia verde in vita; freddo è persino il 
bianco delle maniche, mentre le uniche note accese sono il panno giallo sul sedile e i calzari rossi. 
Betsabea, ormai vecchia e abbandonata dal marito, ha il volto scavato e ossuto, dai tratti quasi ma¬ 
schili, e lo sguardo dimesso di una contadina intenta al suo duro lavoro, di filatura. Al contrario, 
Davide ha una posa regale e un’espressione viva e intensa. 

Nella Bibbia, re Davide anziano è descritto come uomo freddoloso, e forse per questo appare 
avvolto da un abbigliamento pesante, a cominciare dal copricapo verde di foggia orientale che gli 
scende sulle spalle a formare una cappa. La veste è di un giallo ocra come raffreddato, dal mo¬ 
dellato ampio e voluminoso, mentre il rosa della tunica richiama il violetto dell’abito di Betsabea. 
Particolarmente curata è la mano di Davide che regge un panno bianco, forse di uso rituale; diver¬ 
samente, la barba è dipinta con poche, rapide pennellate, così come il volto del piccolo Salomone, 
che da vicino pare solo un abbozzo ma da lontano ha una sua fisionomia definita. 



SALOMON 
























Separazione della luce 
dalle tenebre 



L a Separazione della luce dalle tenebre fu l’ultima 
delle scene principali a essere dipinta, pur es¬ 
sendo la prima in ordine di lettura. Venne realàzata 
in appena una giornata d’affresco (!), mediante una 
incisione indiretta che venne poi corretta all’altezza 
del braccio sinistro di Dio, che era stato previsto più 
aperto. La tavolozza di Michelangelo raggiunge qui la 
sua suprema essenzialità, essendo costituita solo dalle 
diverse tonalità del bianco, del grigio e del viola rosato. 
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Il tema della creazione originaria a partire da uno spazio vuoto e indistinto, una sfida davvero 
temeraria per un pittore, venne sviluppato da Michelangelo mediante un’immagine semplice e 
quasi astratta: il Creatore, con un movimento ampio e ruotato, genera vortici e volute di luce, se¬ 
parandola dalle tenebre, concepite qui non come assenza totale di luce, ma come un fondo scuro 
vibrante realizzato in morellone, rosso, nero e azzurro. La scena è dipinta con pennellate veloci 
e liquide, diversamente da quelle degli Ignudi, che sono più dense e compatte, anche per creare 
un effetto di maggiore vicinanza allo spettatore. In queste ultime figure, Michelangelo ha abban¬ 
donato ogni corrispondenza speculare, che aveva adottato nei primissimi Ignudi, mostrando una 
vera evoluzione. 
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Profeta Geremia 



G eremia è uno dei quattro Profeti maggiori. Nelle 
sue inascoltate profezie vide scelleratezze e sven¬ 
ture - come il terribile esercito di Nabucodonosor che 
invadeva la sua terra - e osservò sconsolato la distruzione 
di Gerusalemme e del Tempio e la deportazione del suo 
popolo in Babilonia. Queste immani sciagure che preco¬ 
nizzò e visse in prima persona sarebbero state superate 
solo grazie a una rinnovata alleanza con Dio, interpretata 
dal Cristianesimo come la venuta di Gesù. 

Il Profeta a capo chino, con uno sguardo tutto interio¬ 
rizzato e una sofferenza rimarcata dalle profonde rughe 
intorno agli occhi, sta a gambe divaricate, col peso del 
busto curvato in avanti e quello della testa sostenuto 
dalla mano destra e dal braccio poggiato su un ginoc¬ 
chio. Di straordinaria e accuratissima fattura sono le 
mani. Tutta la figura, insomma, trasmette una grande af¬ 
flizione. Anche l’espressione dell’Assistente di sinistra, 
stavolta non un fanciullo ma una giovane donna, è grave 
e luttuosa. L’altro Assistente è stato banalmente ridipin¬ 
to da un ignoto pittore, dopo un distacco dell’intonaco 
che danneggiò anche la capigliatura di Geremia, ottima¬ 
mente rifatta nel Cinquecento da Domenico Carnevali. 
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Sibilla Libica 



L a Sibilla Libica simboleggia la luce che si irradia sulla 
terra per trasformare la notte in giorno; ed effetti¬ 
vamente la sua figura luminosa si contrappone a quella 
cupa del profeta di sventure Geremia, di fronte a lei sulla 
medesima campata. L’affresco fu dipinto in ben dicias¬ 
sette giornate, ancor più di quelle dedicate a Geremia, 
che ne richiese quattordici. Solo per queste due figure ci 
volle un mese e questo ci fa capire come lavorava Miche¬ 
langelo. 

La Libica è rappresentata nell’atto di sollevare da una 
mensola il libro delle profezie, o forse, ma è meno pro¬ 
babile, nell’atto di posarlo. La sua postura flessuosa è 
estremamente complessa e si articola in una fortissima 
eppure aggraziata torsione: il movimento della gambe si 
contrappone a quello del busto e delle spalle, a sua vol¬ 
ta contrastato dalla rotazione della testa, che è allineata 
alla gamba sinistra. 

Qui la tavolozza di Michelangelo raggiunge i suoi livelli 
supremi, nella raffinatezza dei colori e nella delicatez¬ 
za degli accostamenti: il giallo della treccia col giallo 
più carico e luminoso del corpetto slacciato, con bordi 
grigio-azzurro e fodera rosa-arancio, l’incarnato rosato 
della schiena e il viola chiaro della veste, che richiama 
quello del nastro che cinge i capelli. 

Mossa e graziosa è la scenetta dei due Assistenti che si 
guardano, dove uno indica la Sibilla all’altro. 

Il putto reggi-targa è coperto da una tunichetta bianca, 
come quelli di Daniele e di Geremia: perché Michelange¬ 
lo abbia voluto rivestire tre putti su dieci è una questione 
che è rimasta inspiegata, nonostante le molteplici ipotesi. 
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Profeta Giona 



S econdo il racconto biblico, Giona ricevette da Dio l’ordi¬ 
ne di recarsi a Ninive per annunciare ai suoi abitanti che, 
se non avessero cambiato i loro costumi, la città sarebbe sta¬ 
ta distrutta. Ma Giona non obbedì e, mentre stava a bordo 
di una nave, fu gettato in acqua dai marinai e venne inghiot¬ 
tito da un enorme pesce. Solo dopo tre giorni di preghiere, 
fu perdonato e potè liberarsi. 

La presenza di un Profeta minore come Giona in posi¬ 
zione dominante rispetto a tutti i Veggenti va dunque 
attribuita alla sua funzione di anticipazione e “figura” di 
Cristo morto e risorto. Tale legame simbolico è dichiara¬ 
to nel Vangelo di Matteo (12, 40): «Come infatti Giona 
rimase tre giorni e tre notti nel ventre del pesce, così il 
Figlio dell’uomo resterà tre giorni e tre notti nel cuore 
della terra». In questo senso Giona, più che un Profeta, 
è una profezia incarnata, e per questo è l’unico fra i Veg¬ 
genti a non avere con sé né un libro né un rotolo. 

La sua figura, che giganteggia sopra il Giudizio univena¬ 
le , è rappresentata con grande dinamismo, con le gambe 
pendenti e protese verso lo spettatore, il busto rovesciato 
all’indietro e lo sguardo rivolto in alto e rapito in estasi, 
a esprimere la sua gratitudine a Dio per la liberazione; 
alcuni interpreti hanno invece visto la sua postura come 
segno di risentimento per la punizione subita, il che, nel 
contesto generale della Sistina, pare poco convincente. 
Le dita delle mani, al contrario, puntano verso il basso, 
o forse verso il pennacchio con la crocifissione di Aman, 
cha allude non a caso alla morte di Cristo. 

Sullo sfondo la pianta di ricino che si sta seccando e il 
pesce sono elementi che richiamano le disavventure di 
Giona. 
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«Figura certamente, fra le difcili e belle, bellissima e 
dif diissima specie per lagamba e il braccio che vanno 
“inanzi” e l’altra gamba e braccio che vanno dentro» 
GIORGIO VASARI 
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Punizione di Aman 




N el Libro di Ester, si narra che Ester, schiava ebrea 
orfana, nipote di Mardocheo e sposa prediletta del 
re persiano Assuero, in occasione di un grave dissidio fra 
lo zio e il visir Aman, ottenne dal re l’abrogazione di un 
decreto di sterminio contro gli israeliti emanato dallo stes¬ 
so visir e la condanna di quest’ultimo per tradimento. La 
storia, per la verità non del tutto chiara, si articola in tre 
diverse fasi, in ognuna delle quali compare Aman, identi¬ 
ficato dal colore giallo del vestito o del telo alle sue spalle. 
Nella prima scena, Assuero sul letto ordina ad Aman di 
far chiamare Mardocheo, seduto sulla soglia, perché vuole 
compensarlo dei suoi servizi; nella seconda, Ester rivela al 
re la congiura ordita da Aman contro di lui e contro lo zio; 
nella terza, centrale, il visir è inchiodato alla croce. 

Qui Michelangelo, per piegare la scena a prefigurazione 
del sacrificio di Cristo, ha modificato il racconto bibli¬ 
co, che parla invece di impiccagione. La figura di Aman 
crocifisso domina drammaticamente l’affresco, in una 
visione di scorcio in cui l’uomo sembra protendersi e 
quasi fuggire verso lo spettatore. L’effetto “virtuosisti¬ 
co” di profondità e tridimensionalità è sottolineato dal¬ 
la parete “tagliata” come in una scenografia teatrale e 
dalla soglia da cui Aman sta uscendo. La preparazione, 
del resto, fu accuratissima, come dimostrano i disegni a 
sanguigna conservati nel British Museum di Londra e 
nel Teylers Museum di Haarlem. 
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Il serpente di bronzo 



ella Bibbia si legge che il popolo ebraico, in mar- 



I > eia verso la Transgiordania, stanco e scoraggiato, 
«parlò contro Dio e contro Mosè». Allora il Signore inviò 
dei serpenti dal morso letale, finché Mosè, invocato dal 
popolo, non intercedette presso di lui che gli ordinò di 
forgiare un serpente di bronzo: chi l’avesse guardato sa¬ 
rebbe stato salvo. 

Per rappresentare questo episodio, Michelangelo sce¬ 
glie di scandire la scena in due parti, suddivise dal ser¬ 
pente di bronzo avvolto a un’asta: a destra e sotto, in un 
groviglio di corpi, di facce urlanti e di serpi, le persone 
morse agonizzano in preda alla disperazione, mentre al¬ 
tri serpenti cadono ancora dal cielo; a sinistra diverse 
persone, in pose statiche, guardano il serpente con stu¬ 
pore misto a sollievo e gratitudine. 

II gruppo degli avvelenati costituisce un vero virtuosi¬ 
smo di torsioni, viluppi e scorci che influenzerà i pittori 
manieristi, da Giulio Romano allo stesso Vasari, che ne 
restò molto impressionato. La colorazione del pennac¬ 
chio è basata sui toni caldi e cangianti rossi e gialli, in¬ 
terrotti da quelli freddi dei serpenti verdi. 

Da notare, in particolare, l’uomo con le brache violette 
che, con volto sgomento, tenta disperatamente di scio¬ 
gliersi dalla spira che lo avvolge, quello poco più a de¬ 
stra, che sta per essere morso sul viso, e quello in primo 
piano, con le gambe nude e la veste sollevata, già morto. 
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Naason 




Q uesta lunetta è l’ultima della parete nord e fa angolo con quella del Giudizio universale. Dalla 
Bibbia sappiamo che Naason fu un principe dei giudei. Sul piano generale, la composizione 
si distingue dalle altre per la postura delle figure, entrambe rivolte verso destra, e per il modo in 
cui sono inserite nella struttura architettonica: la schiena della donna asseconda la forma della lu¬ 
netta e quella di Naason poggia sulla targa e sull’arco della finestra. Inoltre, sono particolarmente 
marcate le ombre, sia quelle che oscurano i profili dei volti, sia quelle proiettate sul fondo. 

La donna, di ceto elevato, ha un vestito elegante ed elaborato che cade in pieghe ordinate, e una ca¬ 
micia rosa le cui ombre si accendono di rosso e di arancio. La donna, forse controllando col dito l’o- 
recchino sinistro, si osserva allo specchio, un atto che può essere interpretato come un segno di vanità 
oppure di conoscenza di sé. 

Il giovane principe Naason, tutto avvolto nel mantello rosso con ombreggiature azzurre, e con la 
testa incorniciata di boccoli biondi, sembra meditare su quanto ha appena letto o, forse, è solo un 
po’ perplesso e annoiato. Il sostegno del leggìo mostra ancora le incisioni che, per la fretta nell’e¬ 
secuzione, furono impresse sull’intonaco fresco. 
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Aminadab 



U ltima della parete sud, questa lunetta riporta un unico nome e due soli personaggi, come quella 
di Naason che le sta di fronte, rispetto alla quale si contrappone per il ceto sociale dei prota¬ 
gonisti, là nobiliare e principesco, qui popolare, come dimostrerebbero la fanciulla che si acconcia i 
capelli da sé, con un pettine d’avorio, e gli abiti dimessi. 

L’uomo è Aminadab, un principe dei leviti, raffigurato in posa frontale e apparentemente quie¬ 
ta, ma in preda a una forte tensione, come si vede dall’espressione tesa e dall’intreccio delle dita. 
Indossa una mantellina verde pallido con ombre rosso-arancio e una calzamaglia chiara, mentre 
negli schizzi preparatori portava pantaloni larghi arrotolati in basso alla maniera dei pescatori. 
La figura femminile, invece, si articola in una torsione complessa e, a differenza del compagno, 
esprime tranquillità, specie nel bellissimo volto. 

L’esecuzione rapida, fatta sull’intonaco ancora umido, è evàdente nelle graffiature lasciate dal 
pennello sul panno che la donna tiene in grembo, sui piedi e sullo sfondo. L’affresco fu grave¬ 
mente danneggiato dalle infiltrazioni. 
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Abiti sontuosi per la Sistina 


Inversione di rotta 

Proviamo a metterci nei panni di Leone X, il papa eletto nel marzo 
1513. Giulio II, appena scomparso, subito dopo il compimento della 
Volta, sarebbe stato ricordato in eterno come colui che aveva donato 
alla Sistina - e all'umanità - una delle maggiori opere d'arte della Storia. 
Come poteva Leone X lasciare un segno originale all'altezza di quello 
del suo predecessore? E come continuare la decorazione della Sistina, 
emblema della Majestas papalis , dopo i contributi di Sisto IV e Giulio II? 

Il problema non era facile, ma una cosa era certa: la via da percorre¬ 
re non era quella di commissionare nuovi affreschi che sarebbero stati 
comunque di secondo piano rispetto ai capolavori dei Quattrocentisti 
e soprattutto della Volta. Così il nuovo pontefice decise di invertire la 
rotta cambiando artista, stile e persino genere di opera. E oggi sappia¬ 
mo che pose un’altra pietra miliare nella storia dell’arte. 

Ma cos’altro si poteva utilizzare per decorare le pareti della Cappel¬ 
la Sistina, se non affreschi o dipinti? Semplice, degli arazzi. Oltre a 
essere un genere prezioso e “di moda” per feste e celebrazioni in am¬ 
bienti sia laici sia ecclesiastici, questi nuovi “arredi" avrebbero anche 
migliorato l’acustica della Cappella. E, poiché Leone X era un amante 
della musica, questo aspetto ebbe forse un peso nella sua decisione. 

Nell’idea del papa, gli arazzi avrebbero ricoperto i finti tendaggi dipin¬ 
ti ad altezza-uomo e avrebbero perciò “avvolto” chiunque entrava nella 
Cappella, mentre gli affreschi di Michelangelo dominavano dall'alto e 
imponevano quindi di piegare il capo all'indietro e alzare lo sguardo. 


. n 



Così i visitatori della Sistina avrebbero avuto una nuova decorazione a 
portata di mano e... degli occhi. 

Quanto all’artista da incaricare, non poteva più essere Michelan¬ 
gelo, ma doveva avere una fama non inferiore alla sua. La scelta non 
potè che cadere su Raffaello, anch’egli uno dei più grandi del suo 
tempo. E con uno stile personale e distintivo. 


Due nuovi protagonisti 

Chi erano Leone X e Raffaello, la nuova “coppia” di mecenate e ar¬ 
tista che si accingeva ad arricchire la Cappella Sistina? Il nuovo papa 
rispondeva al nome di Giovanni de’ Medici ed era il secondo figlio ma¬ 
schio di Lorenzo il Magnifico. Alla nascita fu destinato alla carriera ec¬ 
clesiastica e... non si perse tempo: a tredici anni fu creato segretamente 
cardinale (vista l’età, si giudicò di tenere nascosta la nomina per tre anni) 
e già da giovanissimo ebbe cariche importanti. Con la caduta dei de’ 
Medici a Firenze, dovette però riparare lontano dalla città, tra Baviera, 
Fiandre e Francia. Nel 1500 si stabilì a Roma dove cominciò a coltivare 
la passione per l’arte, dandosi al mecenatismo, con l’idea di riprendere 
“in esilio" la tradizione del padre Lorenzo. 

Negli stessi anni, avvicinandosi a Giulio II, divenne una figura po¬ 
litica di rilievo, tanto che nel 1512 riuscì persino - partecipando an¬ 
che direttamente alle operazioni militari - a riportare i de’ Medici 
a Firenze. Proprio in questa occasione, una volta ripreso il potere, 
si dimostrò molto misericordioso con i prigionieri. Fu così che, alla 
scomparsa di Giulio II, che si era meritato il soprannome di “papa 
guerriero”, il conclave elesse Leone X de’ Medici, nella speranza di 
inaugurare un periodo di pace. Il nuovo papa era un uomo di indole 
mite e, come abbiamo visto, con una sconfinata passione per l’arte. 

In Vaticano Leone X trovò Raffaello che, già dal 1508, lavorava alle 
Stanze a cui ha legato il suo nome. A chiamarlo era stato Giulio II, il 
quale non sopportava gli appartamenti del suo (odiatissimo) prede¬ 
cessore Alessandro VI Borgia, dipinti da Pinturicchio. Perciò, aveva 



incaricato Raffaello, di soli venticinque anni, ma già famoso per il suo 
talento, di affrescare alcuni locali che gli sarebbero serviti per le sue 
attività durante il giorno. 

Sei anni dopo, tra il 1514 e il 1515, quando Leone X gli commissio¬ 
nò dieci cartoni per gli arazzi della Sistina, Raffaello aveva ormai alle 
spalle capolavori come la Scuola di Atene e la Messa di Bolsena: stava 
affinando il suo stile, sperimentando e mettendosi alla prova anche in 
altre arti. Fu per questo che lasciò che fosse la sua scuola a completare 
la terza Stanza, quella dell'Incendio di Borgo, e si dedicò soprattutto 
all’architettura. Dopo la morte di Bramante nel 1514, era stato no¬ 
minato architetto della Fabbrica di San Pietro e nello stesso periodo 
progettò palazzi e cappelle per la nobiltà romana. Studiava esempi 
antichi, come la Domus Aurea, e ideò un nuovo tipo di decorazione 
a fresco e a stucco che poi utilizzò per esempio nelle logge vaticane. 
Arrivò anche a immaginare un progetto ambizioso: rilevare la pianta 
di tutta Roma antica. Purtroppo non lo realizzò mai perché la morte 
lo colse prematuramente, a soli tremasene anni, nel 1520. 

Su questi anni di irripetibile fervore creativo, si raccontano diversi 
aneddoti, alcuni dei quali non rispondenti al vero. È il caso della Testa 
difauno di Villa Farnesina. Nel 1518 Raffaello dipinse splendidi affre¬ 
schi in questa “casa di delizie” che il ricchissimo banchiere Agostino 
Chigi si era fatto costruire a Trastevere. Si dice che Michelangelo, 
curioso di vederli, si fosse intrufolato di nascosto nel palazzo e non 
avesse resistito a lasciare un proprio segno. Perciò, afferrato un car¬ 
boncino, avrebbe disegnato una testa, forse addirittura un autoritrat¬ 
to. Questo episodio non ha alcun fondamento storico, ma dimostra 
come in quegli anni Michelangelo e Raffaello fossero - in concorrenza 
fra loro - i due grandi astri della pittura. 

E ancora a Villa Farnesina è legata un’altra voce su Raffaello. Rac¬ 
conta il Vasari che, vedendosi imporre una modella non gradita per 
l’affresco della Galatea, il mestro di Urbino pretese che gli portassero 
la Fornarina, sua amante fedelissima (tanto da ritirarsi in convento 
dopo la sua morte), così soprannominata perché figlia di un fornaio. 






Ma anche sull’identità di questa donna, ritratta con grande sensualità 
da Raffaello in una famosa tela, non ci sono certezze... 


Tornando ai cartoni per gli arazzi della Sistina, la trattativa tra pon¬ 
tefice committente e artista fu meno laboriosa di quella tra Giulio II e 
Michelangelo per gli affreschi della Volta. Forse i caratteri di Leone X e 
di Raffaello erano più “facili”... Il papa richiese di progettare e rea¬ 
lizzare dieci cartoni, lunghi anche più di cinque metri e alti quasi tre, 
che raffigurassero altrettante scene delle vite dei santi Pietro e Paolo, 
i due grandi “architetti” della Chiesa, tratte dagli Atti degli Apostoli e 
in una precisa corrispondenza con le storie di Mosè e Cristo affrescate 
dai Quattrocentisti. 

Complessivamente, per questo lavoro, Raffaello ricevette 1000 du¬ 
cati d’oro che gli furono corrisposti in due tranche tra il 1515 e il 
1516. Era una cifra dignitosa e, d’altra parte, si racconta che il pittore 
di Urbino fosse ricco, si vestisse sempre con eleganza (diversamente 
da Michelangelo che girava per il Vaticano in dimessi abiti da lavo¬ 
ro) e vivesse nel lusso, circondato da amanti. Tuttavia, se pensiamo 
al valore dei suoi cartoni, 1000 ducati non erano nulla. Non solo non 
erano nemmeno paragonabili allo stipendio che prende ai nostri gior¬ 
ni un calciatore di Serie A, ma anche allora per spese “voluttuarie” 
circolavano cifre ben diverse. Risulta per esempio che per le nozze tra 
Giuliano de’ Medici (suo fratello) e Filiberta di Savoia, combinate per 
ragioni dinastiche, Leone X avesse sborsato in quello stesso 1515 ben 
150.000 ducati... 

Inoltre, per la tessitura di ognuno degli arazzi nelle Fiandre, il papa 
avrebbe pagato 1500 ducati. Che cosa ne possiamo dedurre? Che, in 
fondo, il “costo di Raffaello” per le casse papali fu secondario rispetto 
alla spesa complessiva per gli arazzi. 



L’arte detLarazEo 

Come nasce un arazzo? Il primo passo è eseguire il disegno su un 
cartone delle stesse dimensioni che avrà l’opera finita. Questo serve 
poi da riferimento per la tessitura. In un certo senso, si realizzano due 
capolavori “gemelli”: uno dipinto e l'altro di fili intessuti. 

Il cartone può essere dipinto a olio oppure “a guazzo”, la tecnica che 
utilizzò Raffaello e che consiste nell’uso di una tempera resa più opaca 
e pesante dall’aggiunta di un pigmento bianco e di gomma. Nel dipin¬ 
gerlo, l’artista deve poi tenere conto del tipo di filati che verranno im¬ 
piegati e di tanti fattori che entrano in gioco durante la tessitura, come 
il fatto che, una volta tolto dal telaio, il tessuto si ritira più nell’ordito, 
quindi verticalmente, piuttosto che orizzontalmente nella trama. 

Insomma, realizzare un cartone non è affatto semplice, come nella 
fase successiva non lo è riprodurre fedelmente con fili di lana e seta la 
creatività del pittore. Per questo Leone X si rivolse per la tessitura alla 
migliore bottega dell'epoca, quella di Pieter van Aelst. a Bruxelles. 

Raffaello considerava i cartoni come una vera sfida. Per “risponde¬ 
re” alla Volta di Michelangelo, scelse di adottare uno “stile tragico” 
già utilizzato in uno degli affreschi delle Stanze del papa, l 'Incendio di 
Borgo. Fu in questa linea che enfatizzò le espressioni dei volti e rese il 
più possibile teatrali i gesti e le posizioni dei corpi. 

Raffaello si sentiva in concorrenza con Michelangelo ma, a pensarci 
bene, gli affreschi della Volta e gli arazzi non erano opere paragonabili. 
Innanzi tutto, come abbiamo visto, Michelangelo aveva lavorato per lo 
più da solo, ricevendo aiuti marginali dai collaboratori, mentre Raffael¬ 
lo diede un contributo - pur fondamentale - a quello che poi sarebbe 
stato un “lavoro di gruppo” completato nelle Fiandre. Inoltre. Raffaello 
dovette affrontare un ostacolo in più: per la tecnica dell'arazzo, doveva 
realizzare ogni scena e ogni personaggio “alla rovescia", come allo spec¬ 
chio. Il cartone, infatti, veniva posto sotto l'ordito dopo averlo ruotato 
di 180°, per far poi “riapparire” il disegno diritto davanti agli occhi di 
tutti. Non era una cosa da poco, ma Raffaello, da genio qual era, riuscì 
abilmente a capovolgere scene, personaggi ed espressioni. 



Un’ulteriore difficoltà era rappresentata dai colori e dalle tonalità. Nei 
filati, infatti, non si ha a disposizione tutto lo spettro delle tempere. Così 
Raffaello dovette adattare la sua tavolozza al tessuto usando soprattutto 
tonalità chiare e alternando corpi o aree molto illuminate a zone d’om¬ 
bra per meglio dividere le scene ed esaltarne i contorni. 

Se si osservano i cartoni e gli arazzi colpisce il diverso impatto: molto 
“morbido” nei primi, più “crudo" nei dettagli nei secondi. Gli artigiani di 
Bruxelles, d'altro canto, non fecero che “tradurre” opere realizzate nella 
“lingua della pittura”. Inoltre, ai filati di lana e seta originariamente previ¬ 
sti, aggiunsero di propria iniziativa fili d’argento dorato, deviando quindi 
dalle indicazioni di Raffaello. 


I cartoni e II corsaro 

Una volta compiuti, i cartoni arrivarono nelle Fiandre dopo un lun¬ 
go viaggio. Possiamo immaginare quante e quali precauzioni furono 
prese per trasportare dieci dipinti di quel valore nell’Europa di allora. 
Le stesse - o maggiori - precauzioni furono adottate presumibilmente 
anche nel viaggio di ritorno a Roma dopo la tessitura. Comunque, a 
Natale del 1519 sette dei dieci arazzi erano arrivati in Vaticano. Leo¬ 
ne X ne fu entusiasta e, senza aspettare i tre mancanti, fece celebrare 
una messa cantata nella Sistina per Santo Stefano esponendo i “suoi” 
capolavori. I presenti ne rimasero meravigliati. Da allora, per secoli, 
gli arazzi vennero appesi, a coprire i finti tendaggi dipinti nella zona 
destinata al clero, in occasione delle cerimonie solenni. 

E oggi? Vengono ancora utilizzati durante le funzioni più impor¬ 
tanti, ma normalmente sono esibiti nei Musei Vaticani. Non potrete 
tuttavia mai ammirarli tutti e dieci assieme ma solo sette alla volta, 
secondo un protocollo di esposizione che ne assicura una migliore 
conservazione per i prossimi secoli. 

Una sorte molto curiosa e interessante è toccata invece ai cartoni di 
Raffaello. Sono dieci straordinarie opere a tempera e già nel Cinque¬ 
cento apparivano come un patrimonio di enorme valore sia artistico 



sia... economico. Ciononostante, per la tecnica di tessitura degli araz¬ 
zi, vennero suddivisi in numerosi rettangoli. L’idea di tagliare un’ope¬ 
ra di Raffaello oggi ci fa venire i brividi, ma così fu... 

Terminato il lavoro, queste sezioni rimasero per qualche tempo nella 
bottega di Pieter van Aelst. Ma presto cominciarono a viaggiare. Gli ori¬ 
ginali, o loro riproduzioni, andarono in prestito ad altre botteghe che 
produssero copie degli arazzi della Sistina. Questo spiega come mai oggi 
in diversi luoghi - da Mantova a Loreto, da Madrid a Vienna e Berlino - 
si possano trovare arazzi molto simili a quelli del Vaticano. 

Con il passare degli anni alcuni cartoni scomparvero, perché di¬ 
strutti o andati perduti chissà come. Quelli “sopravvissuti” seguirono 
come gusci di noce le correnti della Storia. Nel Seicento si trovavano 
a Genova, dove vennero acquistati da un corsaro... Sir Francis Drake, 
che li comperò per conto del futuro re d'Inghilterra Carlo I. Successiva¬ 
mente finirono nelle mani di Cromvell e. dopo rocambolesche vicende, 
finalmente vennero ricomposti incollando su tela le varie sezioni. 

Da allora sono sempre rimasti nel Regno Unito e oggi possono esse¬ 
re ammirati Londra, al Victoria & Albert Museum. 


Terremoti alla Sistina 

Ma torniamo alla Cappella Sistina e ai suoi problemi strutturali. Il 
giorno di Natale del 1522 crollò un architrave all’ingresso, pochissimi 
minuti dopo il passaggio di Adriano VI, successore di Leone X, pro¬ 
prio mentre stava celebrando la messa. Per poco il papa non rimase 
ucciso - il suo pontificato sarebbe stato comunque breve, solo un 
anno - e perse la vita una guardia svizzera che sostava all'ingresso. 

Non era finita. Nel 1523, durante il conclave, avvennero altri cedimenti. 

Ma sarà un altro tipo di distruzione che cambierà nuovamente il 
volto della Cappella Sistina di lì a poco. Come? Lo scopriremo alla 
prossima tappa di questo meraviglioso viaggio. 




Storie di san Pietro A 1 ciclo delle Storie di san Pietro appartengo- 

J Ino gli arazzi Pesca miracolosa, Consegna del¬ 
le chiavi, Punizione di Elima, Morte di Anania e 
Guarigione dello storpio. Pietro era il primo fon¬ 
datore della Chiesa, colui che l’aveva fatta nascere 
all’inizio dalla gente comune, ex populo. Forse per 
questo motivo gli episodi della sua vita venivano 
collegati idealmente alle origini, quindi all’Antico 
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Testamento, e venivano esposti a sinistra guardando l’altare, sotto le Storie di Mosè affrescate dai 
Quattrocentisti. 

Qui vediamo le immagini dei primi due arazzi del ciclo. La Pesca miracolosa è considerato il più 
importante sia per il significato sia dal punto di vista stilistico. La scena principale, in un paesaggio 
ampio e luminoso, richiama immediatamente l’episodio evangelico, mentre nella bordura vi sono 
espliciti riferimenti alla realtà contemporanea e alla committenza del papa. 

La Consegna delle chiavisi riferisce al momento in cui, sul lago di Tiberiade, Gesù assegna a Pietro 
il ruolo di guida tra gli Apostoli. Questo arazzo ha anche il titolo Pasce oves meas perché, vicino a 
Gesù, sono rappresentate alcune pecore. 
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Storie di san Paolo "V Tel ciclo delle Storie di san Paolo rientrano gli 

1 N arazzi Predica di san Paolo, Sacrificio di Li- 
stra, Lapidazione di santo Stefano, Conversione di 
Saulo e San Paolo in carcere. Di questi ultimi tre, i 
cartoni di Raffaello sono purtroppo andati perduti. 
Gli episodi della vita di san Paolo erano destinati 
al lato destro rispetto all’altare, sotto le Storie di 
Cristo affrescate dai Quattrocentisti, poiché Paolo 
aveva portato avanti la fondazione della Chiesa at¬ 
traverso i popoli, ex gentibus. 
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In queste pagine riportiamo il Sacrificio di Listra e la Lapidazione di santo Stefano. Nel primo 
arazzo è rappresentato, con notevole teatralità in uno splendido contesto di architettura classica, 
un episodio narrato negli Atti degli Apostoli (14, 8-18): nella città di Listra, Paolo si squarcia le 
vesti per evitare che la folla gli celebri un sacrificio pagano come ringraziamento per aver guarito 
uno storpio. 

La scena della Lapidazione di santo Stefano è invece un chiaro esempio dello “stile drammatico” 
adottato da Raffaello in queste opere: tutti i gesti, infatti, sono enfatizzati per colpire immediata¬ 
mente l’attenzione dello spettatore. 

































I segreti di Raffaello /^"''on i cartoni per gli arazzi, Raffaello sapeva di 

doversi confrontare non solo con Michelange¬ 
lo, ma anche con tutti i migliori artisti del Quattro- 
cento, da Perugino a Ghirlandaio. Perciò, sfoggiò 
tutta la propria cultura iconografica per dimostrar¬ 
si all’altezza. Notevoli, in tutti i quadri, sono le ar¬ 
chitetture riprese dall’Antichità. 

Vi sono poi altri dettagli che rivelano l’estrema cura 
di questo artista. 



A DETTAGLIO 1: Saulo a terra 

Nella Conversione di Saulo, la figura principale dell’a¬ 
razzo è raffigurata stesa al suolo e con un perfetto 
abbigliamento da soldato romano. Questo particolare 
è un evidente sfoggio di cultura classica da parte di 
Raffaello. 
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► DETTAGLI 2a, 2b E 3: Animali 

Raffaello cercò di raffigurare nella manie¬ 
ra più realistica possibile gli animali, chie¬ 
dendo persino la consulenza di esperti. Lo 
possiamo notare per esempio negli aironi 
sulla riva e nei pesci della Pesca miracolosa 
e nelle pecore della Consegna delle chiavi. 


ALBERTO ANGELA 
RACCONTA 


Gli arazzi furono 
sempre custoditi con 
cura in Vaticano? 

No! Già alla morte di Leone Xgli 
arazzi furono impegnati per 
sostenere i costi del conclave. 

Il nuovo papa Adriano VI, 
per fortuna, li riscattò. Poi, 
però, finirono nelle mani delle 
truppe di Carlo V durante il 
Sacco di Roma del 1527 e 
anche, quasi tre secoli dopo, 
in quelle napoleoniche. In 
entrambi i casi furono, più 
o meno rocambolescamente, 
riportati in Vaticano. 


Abiti sontuosi per ìa Sistina 
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Omnia tappa 


Un Giudìzio per l'eternità 


il mondo che cambia 

Michelangelo aveva terminato la Volta della Sistina nel 1513. Vent’anni 
dopo, nel 1533, fu contattato nuovamente da un papa. Era Clemente VII 
che gli proponeva di realizzare un grande affresco sulla parete dell’altare 
della Cappella, quello che sarebbe poi stato il Giudizio universale. 

Erano passati due decenni e. intanto, il mondo era cambiato. Per la 
Chiesa di Roma e, in generale, per la Cristianità il clima era diventato 
più minaccioso. 

E la Sistina si apprestava a modificare il suo volto assecondando la 
nuova, drammatica piega degli eventi. Certo, la Cappella aveva bisogno 
di interventi strutturali, come era apparso evidente soprattutto dopo il 
crollo che aveva quasi travolto papa Adriano VI. E poi, probabilmente, 
anche Clemente VII, come i suoi predecessori Sisto IV, Giulio II e Leo¬ 
ne X, voleva lasciare un segno indelebile e perenne nella Sistina. 

Ma nel Giudizio universale c’è anche qualcosa in più. Con la sua carica 
mai vista altrove di sofferenza, con il suo senso di tragedia incombente, 
più che da una necessità di ristrutturazione o dall’idea decorativa di 
un papa, questo grande affresco sembra ispirato dall’atmosfera grave 
che aleggiava a Roma e in Vaticano fra il terzo e il quarto decennio del 
Cinquecento. 

Che cosa stava succedendo di tanto drammatico? 

Per capire quale carica propulsiva guidò le pennellate di Michelan¬ 
gelo, vale qui la pena di ricordare brevemente alcune vicende storiche, 
solo apparentemente slegate l’una dall’altra. 
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1520: Leone X emette la bolla Exsurge Domine con cui intima a Mar¬ 
tin Lutero di ritrattare diversi punti delle sue novantacinque tesi. Lu¬ 
tero la brucia. Carlo V viene incoronato imperatore del Sacro Romano 
Impero dall’arcivescovo di Colonia, ad Aquisgrana. Lascerà una pro¬ 
fonda traccia nella storia europea e in quella di Roma. Magellano rag¬ 
giunge via mare l’Oceano Pacifico. Il suo viaggio cambia la percezione 
precedente del pianeta e dà il via a scoperte, contatti, commerci, scambi 
di idee... prima impensabili. Il mondo non sarà più fatto di continenti 
e civiltà isolate. 

1521: viene cancellata per sempre la civiltà azteca. Gli spagnoli di 
Hernàn Cortéz e i loro alleati locali sconfiggono gli aztechi guidati dal loro 
ultimo imperatore Cuauhtémoc nella battaglia di Tenochtitlàn, la capitale. 

1527: passano solo sei anni e un’altra capitale viene messa a ferro e 
fuoco. Questa volta, però, siamo in Europa. E la capitale in questione 
è Roma... Un esercito di Lanzichenecchi (mercenari provenienti dal 
Sacro Romano Impero), guidati dal generale Georg von Frundsberg e 
assoldati da Carlo V, entra in Italia e compie il famoso Sacco di Roma, 
il più devastante che la città abbia mai subito. Ben peggiore di quello 
dei Visigoti di Alarico qualche decennio prima della caduta dell’Impe¬ 
ro Romano. Indicibili violenze, massacri, torture, stupri, saccheggi... si 
susseguono per settimane nella capitale. Il papa Clemente VII sfugge 
per un soffio alla cattura e alla morte rifugiandosi nel massiccio Ca¬ 
stel Sant’Angelo attraverso uno speciale camminamento sopraelevato 
(il “Passetto”), mentre i Lanzichenecchi tentano di colpirlo sparandogli 
dal basso. Famosa è rimasta l’astuzia escogitata dal comandante delle 
guardie svizzere di indossare la cappa bianca pontificia nella corsa sul 
Passetto, per fare da falso bersaglio, mentre il papa lo seguiva a breve 
distanza: entrambi, sotto un nugolo di proiettili, riescono a rifugiarsi 
nella fortezza, assistendo impotenti alle devastazioni nella città. I de’ 
Medici vengono cacciati da Firenze. 

1529: questa volta è Vienna a trovarsi sotto assedio, da parte dei mu¬ 
sulmani dell’Impero Ottomano guidati da Solimano il Magnifico. 

1530: Carlo V viene incoronato imperatore dal papa, a Bologna. 



1531: un altro protagonista della Storia, Enrico Vili, viene ricono¬ 
sciuto capo supremo della Chiesa d’Inghilterra. 

Sono tanti insomma i fatti e i protagonisti che sconvolgono le pagine 
della storia del Cinquecento. Il mondo si presenta molto più vasto di 
quello che si pensava, grandi civiltà si scontrano le une con le altre, al¬ 
cune periscono, l’autorità della Chiesa di Roma viene messa da più parti 
in dubbio, persino Roma, il Vaticano e San Pietro subiscono l’impatto 
fisico delle violenze e dei contrasti dell'epoca. 


Altri papi corteggiano Michelangelo 

Appare chiaro, a questo punto, quale atmosfera si respirasse nel mo¬ 
mento in cui Michelangelo venne chiamato ad affrescare il Giudizio uni¬ 
versale nella Cappella Sistina. 

Si trovava a Firenze e, inizialmente, si dimostrò restio ad accettare: 
sembrava non intenzionato a ritornare a Roma. Poi, forse non trovando 
più convenienza nei lavori che stava portando avanti in quel periodo o 
forse per la scarsa simpatia che nutriva per il nuovo duca Alessandro de’ 
Medici, finalmente accolse l’invito. Era il maggio del 1534. 

Ma la storia della Cappella Sistina è costellata di piccoli e grandi colpi 
di scena. Pochi mesi dopo il sì di Michelangelo, il papa committente 
Clemente VII morì... 

Che cosa ne sarebbe stato del progetto? Molti se lo chiedevano, a 
cominciare da Michelangelo. Il nuovo papa Paolo III, appena eletto, 
manifestò l’intenzione di portare a termine l’opera. Ma Michelangelo 
frenò molto. In effetti, voleva rinunciare a questa impresa e. vista l’età 
avanzata del nuovo pontefice, decise di tergiversare. Ma alla fine ce¬ 
dette e salì sulle impalcature nell’estate del 1536 dopo aver preparato i 
nuovi cartoni. Il Giudizio universale stava per nascere... 

Come abbiamo visto anche per la Volta, Michelangelo non era affat¬ 
to incline ai compromessi. Ma con Paolo III ci si dovevano aspettare 
difficoltà paragonabili a quelle che c’erano state con Giulio II? Chi era 
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questo nuovo papa e come avrebbe interagito con l’artista? Proviamo a 
scoprire il dietro le quinte di quest’opera colossale. 

Papa Paolo III rispondeva al nome di Alessandro Farnese ed è passato 
alla storia soprattutto per aver dato energicamente l’avvio alla Contro- 
riforma - dopo tutti i “terremoti” che abbiamo elencato alle due pagine 
precedenti - e per aver fondato l’ordine dei Gesuiti. 

Ma, per quanto riguarda la sua passione per l’arte, sappiamo che era 
un uomo molto colto: si era formato nella Firenze del Rinascimento e fu 
un grande mecenate, protettore di eruditi e artisti. Perciò, non dobbia¬ 
mo stupirci che il Vasari racconti che, davanti alla resistenza di Miche¬ 
langelo, «oltre a fargli carezze et offerte, lo ricercò che lo voleva appres¬ 
so di sé». E, siccome l’artista fiorentino accampò la scusa di non potersi 
dedicare al Giudizio universale perché doveva prima portare a termine 
il sepolcro di Giulio II, Paolo III gli rispose: «Io ho avuto trenta anni 
questo desiderio et ora che son papa non me lo caverò? Io son disposto 
che tu mi serva a ogni modo». 


Tanti traumi per un capolavoro 

Prima di salire sul ponteggio, Michelangelo dovette combattere per 
imporre le sue idee e il suo progetto. 

Il primo motivo di disaccordo fu la scelta della tecnica da utilizzare. 
Sebastiano del Piombo, artista molto vicino a Clemente VII e amico 
di Buonarroti, suggerì al papa di far dipingere il Giudizio universale a 
olio. Ma lui era fermamente intenzionato a utilizzare ancora la tecnica 
dell’affresco che gli aveva già permesso di realizzare il capolavoro della 
Volta. E poi, della tecnica proposta dal del Piombo, diceva: «Il colorire 
a olio era arte da donna e da persone agiate, et infingarde». Sull’affresco, 
Vasari ci riporta invece il pensiero di Michelangelo con parole divenute 
famose: «Il più virile, il più sicuro, il più durabile di tutti gli altri modi». 

Il progetto stesso del Giudizio , già secondo le intenzioni di Clemente VII, 
appariva davvero come un’opera distruttiva e sconvolgente. Provate a 
immaginare questa scena. Sotto i colpi di martelletti e mazzuoli venne- 



ro frantumati e polverizzati fino a scomparire molti affreschi voluti da 
Sisto IV che oggi avrebbero un valore inestimabile: la Pala dell’Assunta 
dipinta da Perugino a cui era dedicata la Cappella, le prime due scene 
delle storie di Mosè e di Cristo, alcuni ritratti di pontefici e persino due 
opere dello stesso Michelangelo nelle lunette. 

Per realizzare il Giudizio fu inoltre necessario murare due finestre e 
questo ebbe ovviamente impatto sulla luminosità della Cappella. 

C’è poi un dettaglio che sfugge a chiunque si trovi davanti al monu¬ 
mentale affresco. La parete su cui fu dipinto non è perfettamente per¬ 
pendicolare al suolo, ma in leggera pendenza. Il genio toscano impose 
un intervento strutturale sul muro perché la parte superiore risultasse 
più sporgente rispetto a quella inferiore. E fu anche molto preciso nella 
sua richiesta: la differenza doveva essere di «mezzo braccio». Fu perciò 
creato un aggetto di ventiquattro centimetri. 

In effetti, l'affresco va impercettibilmente "incontro" agli spettatori 
nella sua parte alta. Questo trucco, una grande astuzia di Michelangelo, 
aveva lo scopo di evitare che la polvere lo ricoprisse "spegnendo" 1 suoi 
colori e la luminosità delle scene dipinte. 

Quello che però Michelangelo non riuscì ad arrestare fu la patina di 
fuliggine, sporcizia, colla animale e grasso che ricoprì inevitabilmente il 
suo capolavoro, dovuto all’uso continuo e duraturo di candele e lumi, e 
a interventi di restauro in varie epoche con tecniche diverse. 

Questo strato scuro fu poi rimosso, come vedremo, con il laborioso 
intervento di restauro negli anni Ottanta e Novanta del Novecento. 


I segreti del Giudizio 

Nell’afosa estate del 1536, Michelangelo salì sul ponteggio e cominciò 
a dipingere. Da quel momento, lavorò per ben cinque anni di fila, da 
solo (o forse in piccola parte aiutato da collaboratori I. coprendo gli oltre 
centottanta metri quadrati di parete con più di quattrocento figure. Sotto 
le pennellate di un Michelangelo maturo, nel massimo del suo estro crea¬ 
tivo, prendeva così corpo progressivamente il Giudizio universale. 



Chiunque si trovi di fronte a questo straordinario affresco ha la sen¬ 
sazione che la Cappella Sistina si sia “aperta”, con quella parete, su un 
cielo lontano. Forse anche perché, a differenza di tutti gli altri affre¬ 
schi, il dipinto non è inquadrato in una “cornice” di colonne o elemen¬ 
ti architettonici. Non ha confini. Osservandolo, si prova, davvero, una 
sensazione di infinito. E improvvisamente si rimane colpiti dalla scena 
dell’ultimo giorno con tutto il suo carico di forza, disperazione, ma an¬ 
che speranza. 

Il Giudizio riesce a rapire gli spettatori innanzi tutto perché Michelan¬ 
gelo lo costruì come un enorme vortice. Al centro c’è un Cristo dall’a¬ 
spetto giovane e forte. Pur essendo fermo, fissato con la pittura alla 
parete, le sue braccia sembrano in movimento e creano una specie di 
gorgo che trascina tutte le figure dipinte, che paiono ruotargli attorno. 
Lo sguardo è subito catturato dalla corona di santi, apostoli e martiri 
che lo circondano. I loro volti, carichi di ansia e preoccupazione, comu¬ 
nicano tensione trasmettendo l’idea che il verdetto è imminente. 

Per raggiungere la perfezione in quest’opera grandiosa, Michelangelo 
adottò diversi geniali stratagemmi. Per esempio, lavorò sulle dimensioni 
delle figure. Osservando dal basso non ci si rende conto che i perso¬ 
naggi dipinti non hanno le stesse misure: si passa da quelle poste alla 
sommità dell'affresco che raggiungono i due metri e mezzo a quelle alla 
base, alte invece circa un metro e mezzo. Queste differenze servono a 
conferire uniformità e armonia alla folla rappresentata, evitando una 
deformazione dovuta alla prospettiva. 

Ciò che rende inconfondibile il Giudizio universale è quel sorprenden¬ 
te azzurro intenso che lo domina. Come riuscì Michelangelo a ottenere 
questo colore? Che pigmento usò? Anche su questo si può raccontare 
un aneddoto. 

Questa particolare tonalità ha un nome, Azzurro Oltremarino, e veni¬ 
va ricavata da una pietra preziosa, il lapislazzuli, che doveva essere smi¬ 
nuzzata e ridotta in polvere per essere usata nella pittura. Per di più, ar¬ 
rivava da lontano, addirittura dall’Afghanistan. Perciò era costosissimo. 

Ma il blu nell’arte ha una storia lunga ed entusiasmante che vale la 



pena di raccontare fin dalle origini. Nell’Antichità, Egizi, Greci, Etru¬ 
schi e Romani usavano il cosiddetto blu egiziano, una bellissima tonalità 
ottenuta, come scrisse Vitruvio, mescolando vari componenti, tra i quali 
sabbia, malachite, rame e un tipo di sale, il natron, utilizzato anche per 
l’imbalsamazione dei faraoni. 

Ottimo per l’affresco, il blu egiziano non era però indicato per altri 
tipi di pittura come l’encausto, la tempera, l’olio eccetera. Forse per 
questa ragione, finita l’epoca romana - e quindi anche la grande produ¬ 
zione di affreschi nelle case, nei luoghi pubblici e in quelli sacri -, il blu 
egiziano e la “ricetta” per produrlo andarono perduti per essere ripresi 
solo molto sporadicamente nell’arco del Medioevo e del Rinascimento. 

Però, all’origine di questa “scomparsa” c’era forse anche un altro mo¬ 
tivo, geopolitico: i componenti del blu egiziano avevano principalmente 
un’origine africana, come il natron e. in misura minore, la malachite. 
Perciò, da quando tutto il Nord Africa e il Medio Oriente erano cadu¬ 
ti in mano islamica, era diventato molto difficile procurarsi in Europa 
questa tonalità. 

Così, si era andati alla ricerca di un’altra fonte per il blu e la si era 
identificata nel lapislazzuli che, estratto in Afghanistan, poteva essere 
approvvigionato attraverso l’Impero Bizantino che era cristiano e che 
aveva fiorenti commerci con l’Asia. 

E così anche Michelangelo si procurò il lapislazzuli. In abbondanza. 
Nel Giudizio, infatti, come si capisce subito con un colpo d'occhio, ne 
fece ampio uso. 

Ma allora come mai Michelangelo utilizza tanto azzurro nel Giudi¬ 
zio universale, mentre sulla Volta ce n’è pochissimo? E molto semplice: 
mentre per la Volta i pigmenti e i materiali erano a suo carico: per il 
Giudizio invece l’artista ottenne, dopo una lunga trattativa, che venisse¬ 
ro sostenuti dal papa e quindi non badò a spese. 

Insomma, il Giudizio universale non è solo un capolavoro dell'arte, ma 
racchiude in sé anche interi capitoli di storia, persino nell'uso dei colori. 
Ogni dettaglio, in effetti, apre risvolti sorprendenti. 

Se avessimo potuto guardare Michelangelo al lavoro, ci saremmo ac- 


corti che, rispetto alla Volta, aveva un approccio diverso. All’epoca di 
Giulio II aveva dovuto apprendere la tecnica dell’affresco e, pur in¬ 
troducendo sue varianti geniali, l’aveva interpretata rigorosamente. Nel 
Giudizio invece la “contaminò” con materiali e metodi della pittura a 
secco. Ce lo dimostra, per esempio, la scelta dei pigmenti: non solo 
il bellissimo lapislazzuli non è ottimale per l’affresco, ma non lo sono 
nemmeno altri come il giallolino, le lacche o l’orpimento, forse ripresi 
dalla pittura veneta. 

Un affresco pieno di vita 

Per capire il Giudizio universale , dobbiamo poi considerare un 
altro “ingrediente” fondamentale, non materiale ma culturale. Tra 
le varie fonti di ispirazione, domina infatti la Divina Commedia : 
molte delle scene dipinte da Michelangelo risentono dell’ambiente 
e delle atmosfere descritte da Dante. Lo potete notare subito se os¬ 
servate per esempio gli angeli che, soffiando nelle trombe, annun¬ 
ciano a tutti l’inizio del Giudizio. Oppure se puntate lo sguardo 
sulla sinistra, in basso, dove i defunti riprendono il loro aspetto e 
le loro carni per poi venire progressivamente portati su, in cielo. 
Sono gli eletti. 

Ma, oltre a tutto questo, il Giudizio racchiude in sé anche molti riferi¬ 
menti alla realtà contemporanea. Tra i redenti che salgono in cielo, per 
esempio, due si alzano nell’aria appesi a un rosario. È un chiaro messag¬ 
gio che contiene un’allusione antiluterana. 

Sul lato destro dell’affresco avviene il movimento contrario, verso il 
basso. Sono i dannati che sprofondano neH’inferno. Con i loro volti 
Michelangelo ci trasmette un senso di disperazione profonda. Caronte, 
sul fiume Ade, che separa il mondo dei vivi da quello dei morti, colpi¬ 
sce i dannati con il suo remo spingendoli fuori dalla barca. È la perdita 
definitiva di ogni speranza. 

In basso a destra, non si può fare a meno di notare un personaggio 
dai capelli bianchi. Si tratta di Minosse, il giudice delle anime. Il suo 



volto, così realistico, non può essere solo frutto della fantasia. Mol¬ 
to probabilmente è il ritratto di Biagio da Cesena, il cerimoniere del 
papa. 

Essere “citati” da Michelangelo nel Giudizio universale come giudice 
delle anime sarebbe un onore per tutti, ma in questo caso non lo è affat¬ 
to... Il cerimoniere del papa, infatti, aveva criticato l’opera dell’artista 
fiorentino. Secondo lui, c’erano troppi nudi e l’opera era complessi¬ 
vamente molto volgare. Le sue parole sono rimaste famose: disse che 
l’affresco era degno delle osterie, non certo della Cappella del papa. E 
Michelangelo gli “rispose” per le rime, immortalandolo con le orecchie 
d’asino e una serpe che gli addenta i genitali! 

Biagio da Cesena non è il solo a essere ritratto nel Giudizio universale. 
Al centro dell'affresco, per esempio, c'è una figura nuda, un uomo calvo 
con la barba nera e lunga che regge in mano una pelle umana scudata. 
Rappresenta san Bartolomeo che subì questo genere di martirio ma, 
osservando bene la scena, si nota che il volto è un autoritratto di Mi¬ 
chelangelo, mentre il santo ha le sembianze di Pietro Aretino, poeta di 
corte che, come il cerimoniere, condannò l'affresco per i nudi presenti. 

In effetti, con questa sua grande opera della maturità il Buonarroti 
ricevette molte critiche. La motivazione era sempre la stessa: vi erano 
rappresentate troppe figure nude e spesso in atteggiamenti provocatori, 
in un luogo sacro come la Cappella Sistina, fulcro della Cristianità del 
Rinascimento. Ma già allora alle voci negative si mescolava l’ammirazio¬ 
ne di tanti che intuirono e capirono subito che il genio fiorentino aveva 
compiuto un capolavoro immortale. 

Per portarlo a termine, Michelangelo rimase per cinque anni sulle im¬ 
palcature. Per lui, abituato a passare da un’opera all'altra, fu certamente 
un enorme sacrificio, unito a una notevole sofferenza fisica. A un anno 
dalla fine dei lavori cadde dal ponteggio, facendosi male. Ma, per rab¬ 
bia, all’inizio non volle neppure essere curato. 

Da questo episodio poco noto traspaiono perfettamente il tormento, 
il fervore e l’intensità creativa che animarono Michelangelo in quegli 


anni. 



Troppi nudi! 

Nel 1541 il Giudizio universale venne finalmente completato. Imma¬ 
giniamo Michelangelo in quell'istante: mise mano all’ultimo ritocco e 
poi, fatto qualche passo indietro, cominciò ad ammirare l’opera fini¬ 
ta. Nel silenzio, con il volto sporco di pittura, si lasciò gradualmente 
abbracciare dal calore e dalla luce della sua gigantesca opera. Fu lui il 
primo a contemplarla. Chissà che cosa avrà pensato e provato... 

L’inaugurazione della Cappella Sistina avvenne il giorno di Ognissanti 
di quel 1541. Lo scalpore e l’entusiasmo furono enormi. Come anche 
le critiche. 

Negli anni seguenti fu un susseguirsi di polemiche su quest’ope¬ 
ra meravigliosa. Addirittura un papa. Paolo IV, appena eletto sotto 
l’affresco di Michelangelo, disse di volerlo distruggere, accarezzando 
il progetto di allargare la Cappella... cosa che fortunatamente non 
accadde. 

Non bisogna però stupirsi. Come sempre, prima di giudicare un 
pensiero occorre capire l’epoca. Era il periodo della Controriforma. 
E c’era una crescente preoccupazione: da esponenti e ambienti calvi¬ 
nisti e luterani europei veniva mossa al papato la critica di ritorno al 
paganesimo. E evidente che quei nudi, dipinti nella Cappella più sacra 
della Cristianità, pur essendo opera di Michelangelo, rappresentavano 
un problema. 

Così, il 24 gennaio 1564 al Concilio di Trento venne presa una decisio¬ 
ne drastica: si sarebbero coperti quei corpi nudi dipingendo dei panni 
sopra l’affresco. A ricevere l’incarico fu un fedelissimo di Michelangelo, 
Daniele da Volterra. Sarebbe stato lui a nascondere le parti giudicate 
oscene con panneggi e tessuti, poi chiamati “brache”. Santa Caterina 
subì l’intervento forse più duro: venne interamente rivestita. E san Bia¬ 
gio, che le era dietro, venne addirittura ridipinto ad affresco. 

Alla fine furono in tutto ben quarantuno le figure censurate. La mag¬ 
gior parte delle brache di Daniele da Volterra furono realizzate a secco 
e questo permise di rimuoverne diciassette durante l’ultimo restauro. 
Tante altre furono lasciate perché giudicate “storiche” dal momento che 





erano il prodotto del Concilio di Trento. Purtroppo, comunque, alcune 
di queste non potranno mai essere tolte, neanche volendolo, perché per 
realizzarle è stato addirittura scalpellato via l’affresco di Michelangelo. 


Il grande restauro della Sistina 

Dal 1541 la Cappella Sistina con il Giudizio universale di Michelan¬ 
gelo, i suoi riquadri sulla Volta, e tutte le opere degli artisti che lo han¬ 
no preceduto, cominciò il suo lungo viaggio nei secoli, attraversando 
epoche diverse, sovrastando l’elezione di tanti pontefici per poi essere 
ammirata da decine di milioni di visitatori provenienti da ogni angolo 
del mondo. 

In tempi relativamente recenti, negli anni Ottanta, attrezzi e pennelli 
tornarono sulle pareti della Cappella. Questa volta non per coprire, ma 
per scoprire e far tornare a risplendere le opere come dovevano appari¬ 
re secoli fa. Fu il grande restauro della Cappella. 

Nel 1980 iniziò questo grande lavoro che durò, con estrema 
meticolosità, per quasi quattordici anni, cioè per un tempo più lungo di 
quello impiegato da Michelangelo che, da solo o quasi, aveva portato a 
termine la Volta in quattro anni e il Giudizio in cinque. 

Non era peraltro nemmeno il primo restauro degli affreschi della 
Cappella Sistina. Nel corso dei secoli erano stati tanti gli interven¬ 
ti, fatti spesso per combattere le fioriture di salnitro o per eliminare 
la fuliggine che si era depositata su patine oleose lasciate da restauri 
precedenti. Erano stati adottati tutti i metodi possibili e immaginabili: 
dallo strofinamento degli affreschi con molliche di pane a coperture 
di olio di lino e di noci, da speciali vernici trasparenti a spugnature di 
vin greco. 

Il risultato di secoli di uso della Cappella e di tanti restauri era una 
patina scura che ricopriva i colori originali. 

Oltre che dai prodotti applicati dai restauri passati, lo strato era costi¬ 
tuito anche da polvere, fumo e composti derivanti dall'utilizzo di lumi 
e candele durante i riti. Rimuoverla fu un lavoro immenso e delicato, 




quello che dovettero affrontare i restauratori guidati da Gianluigi Co¬ 
iaiucci e che richiese tutta la loro esperienza e competenze scientifiche. 

In alcuni punti, i restauratori lasciarono piccole porzioni non re¬ 
staurate che oggi saltano subito all’occhio per la loro tonalità scu¬ 
rissima. Fanno capire che il grande restauro ci ha restituito immensi 
capolavori. 

Una curiosità. Per procedere con i restauri fu costruito un ponteg¬ 
gio molto simile a quello inventato da Michelangelo, che lasciava libera 
l’area sottostante, in modo che si potesse continuare a celebrare le fun¬ 
zioni religiose. I restauratori moderni si ritrovarono così a utilizzare le 
stesse bocche pontali usate da Michelangelo per sostenere l’intera im¬ 
palcatura. E non solo: confessarono di aver provato le medesime “tor¬ 
ture” fisiche sopportate da Michelangelo nel dipingere la Volta, come 
abbiamo visto nella Terza tappa di questo volume. 

Arrivando a pochi centimetri dalle pennellate, i restauratori poterono 
scoprire tecniche e astuzie utilizzate del maestro fiorentino. Ad esem¬ 
pio, ripulendo il volto della Vergine - lavoro particolarmente difficol¬ 
toso perché, a causa dei numerosi ritocchi a secco del Buonarroti, non 
poterono usare l’acqua che avrebbe sciolto la tempera - si accorsero 
che Michelangelo aveva utilizzato la tecnica del “puntinato”, cioè l’ave¬ 
va dipinto appoggiando solo la punta del pennello anziché spalmando 
il colore, in modo da ottenere un mosaico di punti colorati che, tutti 
assieme, formano l’incarnato del viso. È una modalità particolare che 
sembra quasi anticipare il Divisionismo, uno stile comparso in Italia sul 
finire dell’Ottocento e il Puntinismo francese. 

Avvicinandosi al volto di Adamo, scoprirono invece che Michelan¬ 
gelo non gli aveva colorato l’occhio, ma lo aveva “inciso” sull’intonaco 
mettendo a rilievo la sua forma: da lontano il gioco fra chiari e scuri dà 
l’impressione che sia dipinto. E soprattutto gli conferisce una notevole 
profondità. 

In conclusione, il grande restauro guidato da Gianluigi Coiaiucci nel 
secolo scorso è consistito essenzialmente in un delicato e immenso la¬ 
voro di rimozione dagli affreschi della patina scurissima, per lo più di 



origine organica, che si era depositata nel tempo. Alcuni hanno criticato 
questo lavoro soprattutto per i colori vivaci che sono poi riemersi. Va 
detto, come hanno sempre affermato Coiaiucci e i suoi collaboratori, 
che i restauratori si sono semplicemente limitati a togliere quello che si 
era depositato dopo le pennellate del maestro fiorentino: tutto ciò che 
Buonarroti aveva dipinto è stato conservato. 

Insomma, quello che vediamo oggi è ciò che avremmo potuto ammira¬ 
re mezzo millennio fa quando Michelangelo terminò le sue opere nella 
Cappella Sistina. E cioè un capolavoro assoluto della Storia dell’uomo. 
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Giudizio universale 





1-2 

Angeli con gli strumenti 

11 

San Bartolomeo 

19 

Mosè 


della Passione 

12 

Eroine dell’Antico 

20 

Beati 

3 

Cristo 


Testamento 

21 

Risorti 

4 

Madonna 

13 

Disma 

22 

Angeli dell’Apocalisse 

5 

San Giovanni Battista 

14 

Simone Zelota 

23 

Dannati 

6 

San Pietro 

15 

San Biagio 

24 

Caronte 

7 

Adamo 

16 

Santa Caterina 

25 

Dannati 

8 

Sant’Andrea 


d’Alessandria 

26 

Antro dei diavoli 

9 

San Paolo 

17 

San Sebastiano 



10 

San Lorenzo 

18 

Cireneo 





Nota: nella doppia pagina a battente che segue il Giudizio universale viene riprodotto sezionato orizzontal¬ 
mente, in parte alta (due pagine di sinistra) e parte bassa (due pagine di destra). 





































Struttura del Giudizio universale 


D all’alto, il Giudizio universale è dominato dai gruppi di an¬ 
geli in volo con gli strumenti della Passione: nella lunetta di 
sinistra, con la Croce, la corona di spine e i dadi usati dai soldati 
per giocarsi la veste di Cristo; e, nella lunetta di destra, con la 
Colonna della flagellazione, la scala e la spugna imbevuta di aceto. 
Nella grande fascia immediatamente sottostante, Cristo, con ac¬ 
canto la Madonna, è attorniato da una folla di beati - fra cui santi, 
patriarchi, Sibille e Profeti - disposta su una doppia corona ellitti¬ 
ca, che sembra quasi generata dal gesto rotatorio delle sue braccia. 
Sul lato sinistro della corona maggiore, si distinguono le Eroine 
dell’Antico Testamento che vengono bilanciate, su quello corri¬ 
spondente a destra, da analoghe figure maschili. 

Nella fascia inferiore dell’affresco si possono individuare cinque 
grandi gruppi di figure: a sinistra i beati che ascendono al cielo e, 
sotto, i risorti che recuperano le loro sembianze umane; a destra i 
dannati trattenuti e ricacciati verso il basso e, sotto, Caronte e i dia¬ 
voli che sospingono i dannati verso l’antro infernale. Al centro gli an¬ 
geli dell’Apocalisse annunciano la resurrezione della carne e la fine 
dei tempi, con le tube rivolte verso la terra in direzioni divergenti. 
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Angeli con 
gli strumenti della 
Passione 

Lunetta sinistra 


N ell’estate del 1536, Michelangelo iniziò 
da questa lunetta il grandioso affresco 
del Giudizio, procedendo dunque dall’alto ver¬ 
so il basso. 

Il lavoro implicò un atto traumatico: per dipinge¬ 
re questa scena - due gruppi di angeli in volo che 
portano la Croce e la corona di spine - e quella 
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ALBERTO ANGELA 
RACCONTA 


Michelangelo decise 
subito di distruggere 
i dipinti precedenti 
per lasciar spazio al 
Giudizio? 

No. Cancellarli fu una 
scelta dolorosa. Un disegno 
preparatorio del 1534> 
oggi agli Uffìzi, ci suggerisce 
che inizialmente volesse 
conservare sia le lunette 
con gli Antenati sia la Pala 
dell’Assunta di Perugino, 
della cui cornice rimane 
traccia fra le schiere di coloro 
che risorgono e dei dannati. 


della lunetta accanto, Buonarroti dovette eliminare due sue opere precedenti (Antenati di Cri¬ 
sto: Abramo, Isacco, Giacobbe e Giuda, e Fares, Esrom e Aram). 

Gli angeli delle lunette ricordano gli Ignudi della Volta, anch’essi giovani di straordinaria 
bellezza. Ma, se per gli Ignudi Michelangelo era stato costretto a inserirli in una struttura 
fissa dove dovevano stare necessariamente seduti, qui potè liberare la sua immaginazione, 
ideando pose “ardite” e al tempo stesso naturali che nessun pittore prima di lui aveva mai 
osato sperimentare. 
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▲ DETTAGLIO 1: Una posa plastica 

Fra tutti gli angeli delle lunette, questo è senz’al¬ 
tro quello che presenta la posa più “ardita”, 
mentre tenta di sollevare l’immane peso - reale 
e simbolico - della Croce volando all’indietro. 
I suoi genitali sono stati ricoperti con una delle 
famose “brache” volute dal Concilio di Trento. 
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► DETTAGLIO 3: Gioco di mani 

Nel gruppo di angeli che si allontana con la 
corona di spine e i dadi con cui le guardie 
romane si giocarono la veste tolta a Gesù 
prima della Crocifissione, si può notare il 
dettaglio della mano che, presumibilmente, 
sta per lasciare cadere i dadi, mentre altre 
sono pronte a raccoglierli. 


◄ DETTAGLIO 2: Le emozioni degli angeli 

Nel Giudizio universale , persino gli angeli, coi loro 
occhi sgranati e i loro sguardi attoniti, partecipano 
alla comune atmosfera di smarrimento e di ansia 
per l’attesa. 
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Angeli con 
gli strumenti della 
Passione 

Lunetta destra 


I n questa lunetta, gli angeli trasportano la Colonna 
della flagellazione e due strumenti della Passione: 
la scala, in alto sullo sfondo, e l’asta con la spugna im¬ 
bevuta di aceto con cui fu placata la sete di Gesù (i 
legionari romani usavano pane e aceto per non aver 
sete durante le marce). La scena è caratterizzata da 
movimenti acrobatici che hanno suscitato Tammira- 
zione dei contemporanei, anche fra i più “ortodossi”. 
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Alcuni studiosi hanno giudicato le lunette come elementi non ben integrati nell’architettura 
del Giudizio, perché sostanzialmente separati dalla terribile scena che si svolge al di sotto. In 
realtà, la loro funzione, favorita dalla forma curva, è quella di far convergere lo sguardo sulla 
figura di Cristo, esaltandone la centralità, e sulle schiere ellittiche dei santi e dei beati che lo 
attorniano. 

Dopo la realizzazione di questa lunetta, Michelangelo si prese una pausa nella stesura del Giudi¬ 
zio, probabilmente per preparare i cartoni della fascia con Cristo, la Vergine e gli Eletti. 


Un Giudizio per l'eternità 


213 








▼ DETTAGLIO 1: Con una colonna e in volo 



Lo sforzo degli angeli che, senza appoggi, fluttuan¬ 
do nell’aria, sembrano lottare contro il peso della 
colonna, è reso con straordinario dinamismo pla¬ 
stico. Le figure sono tutte di grandi dimensioni e 
appaiono in primo piano, in particolare l’angelo in 
posizione frontale, che è alto più di due metri. 







A DETTAGLIO 2: Posa atletica 

L’angelo che regge l’asta con in cima la spugna im¬ 
bevuta d’aceto fluttua nell’aria in forte scorcio. 

Su di lui scrisse il Condivi: «In quest’opera Miche¬ 
langelo espresse tutto quel che d’un corpo umano 
può far l’arte della pittura, non lasciando indietro 
atto o moto alcuno». 


ALBERTO ANGELA 
RACCONTA 


Ma gli angeli non avevano le ali? 

Michelangelo scelse di dipingere angeli apteri, cioè senza ali, come gli Ignudi della Volta. Iprimi 
censori del Giudizio biasimarono questa scelta, sostenendo che così non si distinguevano dagli 
esseri umani, neppure dai dannati; altri però obiettarono che le ali sarebbero state d’impaccio 
ai loro acrobatici movimenti, altri ancora sottolinearono che anche nell’Antico Testamento gli 
angeli hanno talvolta sembianze umane e sono descritti come giovani, belli e nudi, a simboleggiare 
rispettivamente immortalità, divinità e innocenza, proprio come gli angeli di Michelangelo. 
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Cf ISto risto, in veste di divino Giudice, è raffigurato sul 

VJ suo trono di nuvole, col volto imperscrutabile e 
le braccia alzate come se volesse chiedere attenzione 
e contemporaneamente placare l’agitazione circo¬ 
stante. 

La sua figura, collocata leggermente a sinistra 
dell’asse verticale dell’affresco, attira immediata¬ 
mente lo sguardo dello spettatore e conferisce unità 
a tutta la scena. Il moto rotatorio delle sue braccia, 
infatti, sembra generare il turbinoso doppio cerchio 
di santi e di beati che lo circonda. Cristo appare 
quindi come una sorta di motore immobile della 
grandiosa scena. 

Il gesto delle mani è stato variamente interpretato. 
Fra le tante ipotesi, è interessante quella di Condivi, 
il primo importante biografo di Michelangelo: «So¬ 
pra gli angioli delle trombe è il figliuol di Dio in 
maestà, col braccio e potente destra elevata in guisa 
d’uomo che irato maledica i rei, e gli scacci dalla 
faccia sua al fuoco eterno, e colla sinistra distesa alla 
parte destra par che dolcemente raccolga i buoni». 
La posizione della mano destra sarebbe quindi un 
gesto di condanna definitiva dei reprobi, situati 
nella parte destra dell’affresco; quella della sinistra 
esprimerebbe invece dolcezza e accoglienza. Altri 
sottolineano che la mano sinistra sta anche indican¬ 
do la ferita sul costato. 


«Sedendo con faccia orrìbile e fera ai 
dannati si volge maladicendogli» 
Giorgio Vasari, 
sul Cristo del Giudizio um\'ersale 
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Maria 


S eduta con grazia accanto a Cristo, la Vergine volge 
il capo in un moto di compassione. Il suo corpo è 
avvitato in senso opposto a quello del figlio, enfatiz¬ 
zando così la “forza centripeta” che fa roteare la gran 
folla attorno. 

Nella primavera del 1534, poco prima della morte 
di Clemente VII, Michelangelo aveva già realizza¬ 
to un modello in scala ridotta dell’affresco. Ce lo 
restituiscono due studi, uno al Musée Bonnat di 
Bayonne, relativo al solo Cristo Giudice e ai per¬ 
sonaggi circostanti, e l’altro agli Uffizi, con la scena 
nel suo insieme. In questi disegni Cristo e la Vergine 
hanno una concitazione che, nell’affresco, è stata 
decisamente attenuata; inoltre lei compie il gesto di 
intercedere a favore dei dannati, mentre nell’affre¬ 
sco si limita ad assumere un atteggiamento turbato 
e compassionevole. Ecco come la descrive Condivi: 
«Separata e prossima al figliuolo la madre sua, ti- 
morosetta in sembiante e quasi non bene assicurata 
dell’ira e secreto di Dio, trarsi quanto più può sotto 
il figliuolo». 
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Primo anello 

sinistra 


San Giovanni Battista, T7 ra i personaggi della prima corona che circon- 

AdattlO e sant’Andrea X da Cristo e la Vergine, spicca per dimensioni 

san Giovanni Battista a sinistra, con le spalle co¬ 
perte da una pelliccia di animale, ritratto mentre 
rivolge a Gesù uno sguardo carico di tensione. Alla 
sua destra il giovane Adamo si sporge per guardare 
e alla sua sinistra sant’Andrea, possente e voltato di 
spalle, tiene la Croce. 




San Lorenzo 


A l di sotto di Cristo e Maria, campeggia 
san Lorenzo, riconoscibile per la grati¬ 
cola. Anche in questo personaggio colpisce 
lo sguardo intenso rivolto verso l’alto. 




L’emozione dei beati 

I n questa schiera di personaggi - come in quella corrispondente sul lato destro dell’anello che 
fa corona a Cristo e alla Vergine - con gli sguardi rivolti verso il basso e con le mani protese 
a interrogare o a implorare il supremo Giudice, è evidente un’atmosfera di trepidante attesa, di 
grande coinvolgimento e persino di tensione drammatica. 





Primo anello 

destra 


San Pietro 


ALBERTO ANGELA 
RACCONTA 


Si può riconoscere 
qualche personaggio 
storico nel Giudizio? 

Secondo alcuni san Pietro 
avrebbe i lineamenti 
di papa Paolo III e san 
Bartolomeo quelli di Pietro 
Aretino, mentre nella pelle 
tenuta in mano dal santo 
che morì scuoiato si può 
scorgere un autoritratto del 
Buonarroti. Il personaggio 
alle spalle di Bartolomeo 
potrebbe essere Francesco 
Amadori detto l’Urbino, 
l’aiuto che collaborò 
col Maestro in compiti 
peraltro marginali, mentre 
l’uomo sotto di lui con la 
mantellina gialla e i capelli 
precocemente bianchi 
potrebbe essere Tommaso 
de’ Cavalieri, al quale 
Michelangelo fu legato 
da un rapporto di solida 
e affettuosa amicizia. 

Infine molti ritengono 
che il personaggio con la 
barba bianca alle spalle 
di San Giovanni Battista 
sia Giulio II, il papa della 
Volta. 


S peculare al Battista sulla sinistra dell’anello, c’è la 
figura monumentale di san Pietro (alto più di due 
metri, quasi quanto Cristo). Ha l’aspetto di un vec¬ 
chio autorevole ed è ritratto mentre porge a Cristo 
le chiavi, simbolo del potere della Chiesa di aprire e 
chiudere, sciogliere e legare, o anche dei poteri spiri¬ 
male e temporale. Dopo la fine dei tempi, però, que¬ 
ste chiavi non hanno più alcuna utilità ed è per questo 
che vengono riconsegnate. 

Accanto a san Pietro si nota san Paolo, intimorito 
dalla maestà di Cristo. 
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San Bartolomeo 



S otto Cristo, alla sua sinistra, è raffigu¬ 
rato san Bartolomeo, che subì il marti¬ 
rio finendo scuoiato vivo. E riconoscibile 
dal fatto che impugna un coltello in una 
mano e la propria pelle nell’altra. 



La corona dei Beati 


A nche da questo lato i beati sopra Cristo gli si rivol¬ 
gono con trepidazione, illuminati dalla luce. 
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Secondo anello 
sinistra 


E roine dell’Antico Testamento, Sibille, sante 
martiri e vergini affollano questa zona dell’af¬ 
fresco, in corrispondenza simmetrica ai santi e 
martiri che animano la parte destra dell’anello. 
Oltre alla complessa “architettura” del gruppo, 
salta subito all’occhio la forte carica emotiva che 
Michelangelo ha impresso ai gesti e ai volti di que¬ 
sti personaggi: benché già appartenenti alla schiera 
dei salvati, appaiono ancora dubbiosi o persino an¬ 
gosciati riguardo alla sorte che li attende, prima che 
il Giudice divino emetta la sua sentenza definitiva. 
La donna di spalle è certamente una Sibilla, come 
rivela anche la sua somiglianza con alcune Sibille 
della Volta, ed è per questo che un manipolo di 
altre donne, prima ancora di volgersi verso Cristo 
Giudice, si accalca attorno a lei, evidentemente 
sperando di carpirle qualche previsione. 

La figura più grande, con il seno nudo e una ve¬ 
ste verde chiusa da una cintura azzurra, è stata 
identificata con Èva, qui nell’atto di proteggere e 
confortare una donna evidentemente in preda alla 
paura del Giudizio. Secondo altri studiosi, Èva 
potrebbe essere la figura nuda in piedi e con il 
viso rivolto all’interno, a meno che non si tratti di 
Sara, moglie di Abramo, o della figlia del faraone 
che salvò Mosè dalle acque. 
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Secondo anello 
destra 


I n questa sezione il groviglio dei corpi si fa partico¬ 
larmente fitto. Vi compaiono per lo più personaggi 
maschili, al contrario che nel lato sinistro dell’anello. 
Fra questi sono riconoscibili, ai piedi dell’imponen¬ 
te figura di san Pietro, Disma il Buon Ladrone, con 
la Croce, e Simone Zelota con la sega, attributo del 
suo martirio, poi, poco più a destra, san Biagio con 
i pettini dei cardatori di lana, santa Caterina d’Ales- 
sandria con un pezzo di ruota dentata, san Sebastiano 
in ginocchio, con in mano le frecce, e alle sue spalle, 
enorme, il Cireneo, Simone di Cirene, che secondo il 
Vangelo aiutò Cristo a portare la croce sul Golgota. 
Una curiosità: san Sebastiano impugna i simboli del 
suo martirio e, paradossalmente, assume una posa 
da arciere, come fosse lui, e non i suoi carnefici, a 
tendere l’arco e a scoccare la freccia. 

Qui Michelangelo concepì uno spazio aperto e illi¬ 
mitato dove si vedono figure a perdita d’occhio, ma 
preferì non vincolarsi al rispetto delle proporzioni 
nelle dimensioni dei corpi. 


ALBERTO ANGELA 
RACCONTA 


Nel restauro del Giudizio è stato possibile rimuovere tutte le “brache” ? 

La maggior parte delle “brache” — aggiunte dopo il Concilio di Trento da Daniele da Volterra, 
detto ironicamente il Braghettone — era stata dipinta a tempera sopra l’originale che si era quindi 
conservato e che fu riportato alla luce. Con le figure di santa Caterina d’Alessandria e di san 
Biagio, invece, non fu possibile. Lì il Braghettone aveva lavorato a fresco, dopo aver rimosso la 
pittura di Michelangelo probabilmente su richiesta di un intervento più radicale: aveva ricoperto 
con una veste verde la figura femminile che in origine era completamente nuda, e aveva ridipinto 
in posizione eretta e con lo sguardo rivolto a Cristo quella maschile, prima curvata dietro Caterina 
«in atto poco onesto». Conosciamo la posizione originaria di queste due figure grazie a una copia 
dell’originale, eseguita nel 1549 da Marcello Venusti e conservata ora alla Galleria Nazionale di 
Capodimonte a Napoli. 
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▲ DETTAGLI la E lb: Due vegliardi 

Sopra il Cireneo, seminascosto e quasi schiacciato dal¬ 
la folla, il vecchio con la gran barba bianca annodata 
è probabilmente Mosè (a). La figura in piedi, con le 
mani aperte, è invece identificata con Giobbe, o con 
Abramo (b): come guidato da una forza interiore, si 
dirige verso il centro della scena. 
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▼ DETTAGLIO 2: Conforto e consolazione 

La tensione per l’imminente verdetto si esprime anche con grandi gesti di affetto, quasi 
fossero una ricerca estrema di conforto e di consolazione. Particolarmente intenso è lo 
sguardo del giovane proteso in avanti, con il copricapo a forma di turbante. 

Gli atteggiamenti di questi personaggi, nell’atto di abbracciarsi e di baciarsi, furono giudicati 
indecorosi e fuori tema da alcuni contemporanei. Evidentemente costoro ignoravano o non 
volevano tenere conto dell’atmosfera della scena, dove le figure somigliano a naufraghi scam¬ 
pati per miracolo o, viceversa, sembrano temere una possibile, imminente catastrofe. 
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Angeli 

dell’Apocalisse 



A scanio Condivi ha scritto: «Nella parte di mez¬ 
zo dell’aria, vicini alla terra, sono li sette agnoli 
descritti da san Giovanni nell’Apocalissi, che colle 
trombe alla bocca chiamano li morti al Giudizio dalle 
quattro parti del mondo». 

Il gruppo degli angeli appare unitario e compatto ma 
ha anche un aspetto dinamico. Posto sotto il Cristo, 
funge da collegamento con la fascia inferiore dell’af¬ 
fresco, sia a sinistra, verso la balza dove sta avvenendo 
la Resurrezione dei morti, sia a destra, verso la barca di 
Caronte e l’antro infernale. E, se guardiamo il Giudizio 
universale con un unico colpo d’occhio, capiamo che 
la struttura “divergente” del gruppo riprende le stesse 
inclinazioni della croce e della colonna nelle lunette. 
Osservando i volti degli angeli “tubicini”, si vede 
come Michelangelo abbia voluto raffigurare, nelle 
guance e persino negli occhi, lo sforzo fisico estre¬ 
mo di soffiare nelle tube. 

Al di sotto ci sono altri due angeli, come annota il Con¬ 
divi, «col libro aperto in mano, nel quale ciascheduno 
leggendo e riconoscendo la passata vita, abbia quasi da 
se stesso a giudicarsi». A destra uno degli angeli con la 
tromba sbircia sulle pagine del pesante volume. 

Una curiosità: l’affresco venne danneggiato, ai mar¬ 
gini esterni, dai sostegni metallici e dagli anelli infissi 
nel muro che servivano a sostenere il baldacchino usa¬ 
to per ricoprire l’altare durante le cerimonie solenni. 
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Ascesa dei beati 



iiù rade che nella parte superiore del Giudizio , 


JL qui le figure si stagliano nello spazio abissale del 
cielo, mosse da una forza che le sospinge in alto. E 
tuttavia questi beati devono in qualche modo com¬ 
battere col loro peso, dato che, non va dimenticato, 
non si tratta di anime incorporee, ma di donne e uo¬ 
mini nel momento immediatamente successivo alla 
Resurrezione della carne: salgono così aiutandosi 
a vicenda e issandosi faticosamente da una nuvolet¬ 
ta all’altra. Alcuni beati ascendono senza apparente 
sforzo, altri si librano nell’aria, sia pure protesi a 
cercare un appiglio. Anche qui, l’abilità nel fissare 
il dinamismo dei movimenti e la precisione anato¬ 
mica suscitarono molti plausi e qualche riserva di 
ordine religioso e persino estetico, da parte di chi, 
all’atletismo muscolare di Michelangelo, preferi¬ 
va la grazia e la naturalezza di Raffaello. 
Specialmente in questa zona, la dominante blu 
oltremare del cielo risente in maniera evidente 
del senso della luce e del colore di Tiziano e della 
grande pittura veneta dell’epoca, che Michelan¬ 
gelo aveva conosciuto durante alcuni soggiorni a 
Venezia, specie nel 1529. 
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▼ DETTAGLI la, lb, le E ld: In movimento e sotto sforzo 


Nei beati che si sono appena reimpossessati dei loro corpi e con 
fatica fisica salgono al cielo, Michelangelo dimostra la sua abilità 
unica nel rendere muscolature sotto sforzo, movimenti e tensioni. 
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Discesa dei dannati Tn questa zona del Giudizio, i dannati galleggiano 

JLo nuotano nello spazio, in balia di due forze op¬ 
poste: la loro disperata volontà di salvarsi li spinge 
verso l’alto, mentre il loro destino di dannazione li 
trascina verso il basso. A cacciarli inesorabilmen¬ 
te verso l’inferno sono i diavoli. 
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Questa violenta tensione appare evidente per esempio dal braccio, al centro, disperatamente ag¬ 
grappato alla schiena di un angelo, il quale, impietosamente, sta per sferrare un pugno, così come 
fa, con ancora più energia, l’angelo alla sua sinistra. 

La scena è stata oggetto di aspre critiche da parte di chi accusava Michelangelo, di fronte a questa 
violenza così esplicita, di anteporre il suo smisurato orgoglio d’artista al valore religioso del tema. 
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▲ DETTAGLIO 1: Diversi vizi 


I dannati che osano sfidare il Cielo, sono tirati giù dai diavoli, i quali, come ha scritto 
il Condivi, afferrano «i superbi per i capelli, i lussuriosi per le parti vergognose, e con¬ 
seguentemente ogni vizioso per quella parte che peccò». 
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T DETTAGLIO 2: Gli attributi dei simoniaci 


Le due chiavi e il sacchetto pieno di denaro sono un riferimento a un papa simo¬ 
niaco, forse Niccolo III, collocato da Dante nella terza bolgia dell’ottavo girone 
infernale. 
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◄ DETTAGLIO 3: La disperazione del dannato 

La solitudine e l’assenza di ogni speranza, oltre alla 
vergogna e al rimorso per le colpe commesse in vita, 
sono rappresentate nel modo più efficace e angosciante 
in questo dannato che, afferrato saldamente da tre de¬ 
moni, ha definitivamente rinunciato a lottare. 

Nei diavoli sono evidenti la zampa a dita artigliate e il 
muso a becco di rapace. 
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Resurrezione T~'\ iversamente dal tumultuoso e concitato ascen- 

dei Corpi I J dcrc dei beati e discendere dei dannati, que¬ 

sta scena sembra svolgersi al rallentatore. I morti 
risvegliati dalle trombe degli angeli, a poco a poco 
si rendono conto di ciò che sta succedendo e, con 
movimenti resi torpidi dal lungo sonno della mor¬ 
te, lentamente si sollevano e al contempo riassumo¬ 
no le loro sembianze corporee. 
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Solo sulla destra, nella figura dell’uomo a testa in giù, compare un deciso movimento verso l’alto, che 
va a connettersi con la parte superiore dell’affresco. 

Tra i defunti che emergono faticosamente dal terreno, molti sono ancora avvolti nei loro sudari e 
alcuni sono scheletri privi di carne. 

Sullo sfondo, all’orizzonte, il cielo azzurro trascolora nel bianco dell’alba. 

A differenza della gran parte del Giudizio, affrescata mediante cartoni a spolvero, qui molte figure 
furono realizzate tramite incisione indiretta. 
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▲ DETTAGLIO li II ricordo della morte 

Alcuni risorgenti che si risvegliano faticosamente, liberandosi dalla lapide che li ricopre o emer¬ 
gendo dalla nuda terra, hanno sguardi spaventati e increduli e sembrano ancora conservare sui 
loro volti il ricordo angoscioso della morte. 
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▼ DETTAGLIO 2: L’intrusione dei diavoli 

I diavoli infernali si trovano tutti sulla destra del Giudizio, nella zona dominata dalla barca di 
Caronte. Uno di loro, però, si è spinto oltre, cercando di trascinare un risorgente verso il basso. 

II gruppo, formato da quattro figure, ha un’articolazione complessa: l’uomo a testa in giù, tirato 
dal diavolo per i capelli, si aggrappa per le gambe alle spalle di un altro beato, vestito di verde, 
a sua volta strettamente abbracciato a un soccorritore con un mantello rosso. 

Ai piedi di questo gruppo si intravede la mano di un altro demonio sbucare da sotto terra e 
tirare, con un serpentello arrotolato alle caviglie, un risorto ancora incosciente e avvolto nel 
sudario, che un altro beato, già sveglio, sostiene pietosamente per le ascelle. 






Inferno 

«Per me si va ne la città dolente, 
per me si va ne l’etterno dolore, 
per me si va tra la perduta gente» 
Dante Alighieri, 
Inferno 111 , 1-3 


L a scena è dominata da Caronte che, aiutato da de¬ 
moni armati di raffi (bastoni uncinati), scaraventa 
i dannati giù dal suo barcone per avviarli davanti al 
loro giudice, Minosse. Questi è raffigurato in basso a 
destra col corpo avvolto nelle spire del serpente con 
cui indica il girone a cui ciascuno è destinato. 

Al di sopra della barca, come a connettere la zona 
della discesa dei reprobi con quella infernale, un 
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demone trascina in volo un dannato che si dibatte per portarlo sulla barca di Caronte. All’incir- 
ca alla stessa altezza, all’estrema destra del Giudizio, un altro dannato precipita verso l’inferno, 
anche lui con le brache, realizzate successivamente al Concilio di Trento. 

Tutto il gruppo e in particolare Caronte e Minosse - figure riprese dalla mitologia e da Dante - su¬ 
scitarono vivissime rimostranze da parte di molti uomini di Chiesa che accusarono Michelangelo di 
essersi isipirato a opere poetiche, specie alla Divina Commedia, anziché alle Scritture e ai testi dei 
Padri della Chiesa. Altri commentatori, meno preoccupati delle implicazioni didattiche e religiose 
dell’affresco, al contrario apprezzarono la scena in cui videro tutto il genio di Dante Alighieri. 
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▲ dettaglio 1: Caronte e la sua barca 

Michelangelo, appassionato lettore di Dante, specie in età avanzata quando compose gran parte 
delle sue Rime, riprese chiaramente dalla Commedia la figura del traghettatore di anime dannate, 
il «nocchier della livida palude», raffigurandolo proprio nel gesto descritto nel canto III dell’Iw- 
ferno, ossia mentre «batte col remo qualunque s’adagia». Qui ne evidenzia le lunghissime orecchie 
a punta e le dita dei piedi artigliate. Il restauro ha mantenuto le “brache” aggiunte da Daniele da 
Volterra a Caronte, ma non quelle di alcuni dannati e, ripulendo l’imbarcazione dallo strato di 
sporcizia, l’ha rivelata coperta di piume e alata. 
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▼ DETTAGLIO 2a E 2b: Esempi di bruttezza 

Nelle figure dei diavoli, Michelangelo ha dato libero sfogo alla sua immaginazione, raffigurando le 
più svariate ed estreme espressioni della bruttezza, vista come deformazione degradata e animalesca 
della figura umana. Eccone alcuni esempi inquietanti. 
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▲ dettaglio 3: La caverna dei diavoli 

Dentro la balza verde dei “risorgenti”, si spalanca una caverna buia, 
che a destra lascia intravedere la luce e le fiamme infernali, abitata da 
inquietanti e mostruose creature. Queste, acquattate nell’ombra, sem¬ 
brano pronte a balzare fuori a caccia di dannati. La posizione di questo 
antro dietro il Crocifisso dell’altare è stata interpretata come un se¬ 
gnale di polemica anticuriale di Michelangelo, ma più probabilmente 
è da intendere come una sorta di monito contro il possibile insorgere 
del Male. 
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◄ DETTAGLIO 4: Minosse 

Anche la figura di Minosse, come quella 
di Caronte, è ripresa chiaramente dalla 
Commedia. Dante scrive: «Stavvi Minòs 
orribilmente, e ringhia: /essamina le col¬ 
pe ne l’intrata; /giudica e manda secondo 
ch’avvinghia», cioè secondo il numero di 
giri della coda che avvolge su se stesso. 

Il suo volto richiama a un noto aneddoto 
raccontato dal Vasari: a lavori ancora in 
corso, il maestro di cerimonie Biagio da 
Cesena, conversando con papa Clemente 
VII sopra il ponteggio, criticò aspramen¬ 
te le nudità del Giudizio. E Michelange¬ 
lo, non appena Biagio fu uscito, dipinse 
Minosse con le sue sembianze e «tale lo 
lasciò con una gran serpe avvolta alle 
gambe, fra un monte di diavoli. Né bastò 
il raccomandarsi di messer Biàgi al Papa 
et a Michelagnolo che lo levassi, che pure 
velo lassò per quella memoria dove ancor 
si vede». 
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